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.»...DIe Musik kann nicht ohne den Klang existieren,
aber der Klang existiert sehr wohl ohne die Musik.
Also scheint es, dass der Klang wichtiger sei.

Damit kénnen wir beginnen ...«*

! Giacinto Scelsi in einem Gesprach 1953/54, Son et musique, in: Programmbuch Giacinto Scelsi, im Auftrag der
Philharmonie Hamburg herausgegeben von Susanne Litzel und Corinna Hesse, Hamburg 1992, S. 15f. Zitiert nach
dem Booklet, in: Giacinto Scelsi CD-Klangforum, Streichquartett Nr. 4, Elohim u.a., KAIROS 0012162KAl.
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0. Vorschau
Spieltechnik beeinflusst die Klangfarbe direkt. Diese Formel driickt eine Beziehung aus, die
in ihrer Einfachheit so klar und als grundlegende Tatsache hingenommen wurde, dass sie in
der Musikwissenschaft kaum je ndher untersucht worden ist. Auch die Erweiterung der
Formel an deren Enden durch den Begriff der Emotion — also: Emotion beeinflusst Spiel-
technik beeinflusst Klangfarbe beeinflusst wiederum Emotion — ist keineswegs neu, stellt sie
doch eine direkte Beziehung zwischen Emotion, ihrem Ausdruck und Klangfarbe her, wie sie
in einer historisch dem Expressionismus zugerechneten Musik besonders stark ins Zentrum
geriickt wurde. Die Grundfragen der vorliegenden Arbeit drehen sich einerseits darum, die
Bedeutung der Spieltechniken, als Klangquelle in einem Kontext der erweiterten Klang-

mdoglichkeiten darzustellen, wie er sich historisch im 20. Jahrhundert herausgebildet hat.

Ich gehe in der Arbeit von der Annahme aus, dass im 20. Jahrhundert eine Verschiebung der
Spieltechniken aus dem Bereich der Auffuhrungspraxis in den Bereich der Komposition
hinein stattgefunden hat. Diese Verlagerung konnte eine Bedeutungsverschiebung der Spiel-
techniken in Richtung des musikalischen (kompositorischen) ,,Materials* mitimplizieren. Be-
schrénkt sich die Analyse Neuer Musik weiterhin auf eine notentextbasierte und tonhéhen-
zentrierte Analyse, die in Bezug auf ,,&ltere Musik® noch gereicht haben mag, so entgehen ihr
wesentliche Aspekte der Musik im 20. Jahrhundert, da sie Klangph&nomene, die im 20. Jahr-
hundert in die Musik aufgenommen wurden, weder konkret erfassen noch beschreiben kann.
Die Untersuchung der Entstehungsbedingungen neuer klanglicher Mittel und der Versuch,
ihre Existenz zu wirdigen, um sie einer ndheren Analyse zu unterziehen, mégen fiir mich die

grolite Motivation sein, die folgende Arbeit zu schreiben.

Die Arbeit ist in vier Kapitel gegliedert. Das erste Kapitel geht vom Klang als Ganzes aus und
handelt von verschiedenen Problematiken bei der Konzeption von ,,Klang“ und ,,Klangfarbe®.
Er setzt mit einer allgemein ausgerichteten Einfuhrung in die Klangproblematik ein. Auf sie
folgt ein Ausflug in die Definitionsgeschichte des ,,sekunddren* Terminus der Klangfarbe. Im
Anschluss daran wird auf die Multidimensionalitdt von Klangfarbe eingegangen. Einzelne,
den Klang beeinflussende Dimensionen werden herausgegriffen und naher besprochen.

Das zweite Kapitel der Arbeit unternimmt die Rekonstruktion eines musikhistorischen Pro-
zesses, den man als ,,Ausweitung der Klangzone* umschreiben kann. Dabei wird auf die
erweiterte Klangrealitat in der Musik des 20. Jahrhunderts eingegangen, die ihre Wurzeln in
der Musik des 19. Jahrhunderts hat. ,,Emanzipation der Klangfarbe* ist in diesem Zusammen-
hang das die Entwicklung zusammenfassende Schlagwort. Einerseits wurde der Klang an sich



aufgewertet, andererseits konzentrierte sich das Interesse der Komponisten und
Komponistinnen auf Klénge, die zwischen den Tonen der uberlieferten Musik lagen. Diese
Differenzierung war auf akustischem Wege nur durch die Erweiterung der Spieltechniken zu
erzielen. Die Hypothese steht im Raum, dass fur Komponisten und Komponistinnen im 20.
und 21. Jahrhundert viele Spieltechniken gerade aufgrund ihrer Gerduschhaftigkeit interessant
waren.

Der Zusammenhang zwischen Klangfarben und verschiedenen Spieltechniken ist ein vielféltiger.
Spieltechniken, sogar solche mit starkem Gerduschanteil, sind keine Erfindung des 20. Jahr-
hunderts. Aber wahrend ein Tremolo oder col legno battuto der Streicherlnnen in ,,alterer Musik
(beide Spielarten sind bereits im 17. Jahrhundert nachweisbar) lautmalerische Bedeutung haben,
ist im 20. Jahrhundert diese illustrierende Funktion verloren gegangen. Es geht pl6tzlich um den
Klangwert an sich. Eine kleine Auswahl an gerduschhaften Spieltechniken wird im 3. Kapitel

naher untersucht.

Kapitel 4 bietet eine kurze Zusammenfassung der dargestellten Stoffgebiete.



1. Klang, die unbeantwortete Frage?

1.1 Zum Klangproblem in und auBerhalb der Musik
Es ist fir mich — anders als Giacinto Scelsi im Eingangsdiktum behauptet — nicht mdéglich,
einfach zu beginnen, da ,,Klang“ ein sehr weites Feld an sich Uberlagernden Bedeutungen
beinhaltet und die Grenzen des Begriffs kaum erkennbar sind. Daher sind fiir die vorliegende
Arbeit von vorneherein Eingrenzungen zu treffen, Uber die in der Musikwissenschaft
Einigkeit besteht, und Bestimmungen anzugeben, die das Klangproblem in (und auferhalb)

der Musik in seiner Bandbreite umreifRen.

Der Klang, fiir sich selbst genommen einfach (im Sinne von ungeteilt) und unproblematisch
(ganz im Sinne von Scelsi), wird bei wissenschaftlich-analytischer Herangehensweise zum

vielfach gebrochenen Problem. Dies sei im Folgenden an vierzehn Punkten aufgezeigt.

(1) Klang existiert — ganz im Sinne von Scelsi — auf3erhalb und innerhalb der Musik. Welche

Arten von Klangen als musikalisch erkannt und ,,akzeptiert*?

werden (also innerhalb der
Musik existieren), ist unter anderem abhangig von kulturellen, historischen, stilistischen,
gattungsspezifischen, soziologischen, rezeptionsgeschichtlichen sowie instrumenten-techni-
schen und spieltechnischen Entwicklungen und dabei einem stdndigen Wandel unterworfen.
Klang ist somit ein historisch variables Phanomen, das jeweils unterschiedliche Parameter
und Parametergewichtungen involviert. Diese Variabilitét ist eine Herausforderung, der sich

die Musikwissenschaft zu stellen hat.

Besonders die Musik des 20. Jahrhunderts scheint den Eindruck zu erwecken, als hatten viele
»heue* Klange in einem Ausmal} Eingang in die Musik gefunden, das frihere Jahrhunderte
bei weitem Ubertrifft. Dass diese ,,neuen” Klange noch weitgehend unerforscht sind, ist mit
ein Grund fur die Entscheidung, die vorliegende Arbeit zu verfassen. Genauer wird davon

wird in den Kapiteln 2 und 3 die Rede sein.

(2) Klang ist ein grundlegendes Moment musikalischer Werke. Uber Kunstwerke sagt Th. W.
Adorno: ,,Kunstwerke, die der Betrachtung und dem Gedanken ohne Rest aufgehen, sind
keine.” (Adorno 1970 184). Bezieht man die Behauptung des Philosophen auf die musik-

wissenschaftliche Herausforderung, Klange analytisch zu erfassen, dann gilt auch fur den

2 Zwischen ,.erkannt“ und ,akzeptiert“ ist ein Unterschied. Die Akzeptanz von Kléngen lasst sich nicht global auf
einen Zeitraum Ubertragen, da Innovationen im musikalisch klanglichen Bereich immer nur von einem kleinen Teil
des Publikums akzeptiert werden. Dass bei derlei Klangbeurteilung, die oft unbewusst erfolgt, nicht allein der
Bildungsgrad entscheidend ist, zeigen Werke, deren Klanglichkeit gerade von einem Grofteil des gebildeten
Publikums als unerhért empfunden und abgelehnt wurde und zu den bertihmten ,,Skandalkonzerten* zu Beginn des 20.
Jahrhunderts gefiihrt hat. Zu ihnen zahlt etwa die Urauffiihrung von I. Strawinskys ,,Le Sacre du Printemps* am 29. 5.
1913 im Théatre des Champs-Elysées in Paris und A. Schénbergs Konzert vom 31. 3. 1913 im Wiener Musikverein
mit Werken von A. v. Webern, A. v. Zemlinsky, A, Schénberg, G. Mahler und A. Berg.
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Klang die Einschrankung, dass er sich dagegen sperrt, wissenschaftlich ,,restlos* verstanden
und aufgeklart zu werden. Die Erforschung des Klangs — zumal innerhalb der Musik — muss

also gezwungenermafen unvollstéandig bleiben.

(3) In der Fluchtigkeit (Zeitlichkeit) des Klangs im Medium des Schalls liegt ein weiterer
Grund fir die Schwierigkeit der wissenschaftlichen Erfassung von Klang und Klangfarbe.
Musik ist die fluchtigste aller Kiinste und unmittelbar abhéngig von der Zeit. Klang ist mithin
dynamische Spannung: Ein schwingungsfahiges System ist zeitweise aus dem Gleichgewicht,
die Spannung will sich sodann wieder in eine Ruhelage auflésen. Der Fluchtigkeit und
stdndigen Veranderung von Klang steht — paradoxerweise — seine Féhigkeit entgegen, sich in
einem Eindruck, einem Konzept, einem Modell, einer Erfahrung, einer Gedachtnisspur, einer
Kategorie, einer visuellen Vorstellung, einer Gestalt oder einem Bild zu verdauern.® Der

Klang ist also, trotz seiner Fliichtigkeit, nicht von seinem Eindruck zu trennen.

Der dem Gleichgewicht zustrebende Spannungsverlauf ist mess- und visuell darstellbar. Der
Gleichgewichtzustand der Luftteilchen wére Stille, zumindest von auflen. Dagegen gibt es im
Inneren immer auch Klange, selbst wenn es von auBen ,still* wére: den Herzschlag, das

Atmen, die Korpergerédusche, die konkrete Vorstellung von Klangen.
Wir kdnnen festhalten, dass Musik die fliichtigste, aber unmittelbarste aller Kiinste ist.

(4) Klang ist weder von seiner unmittelbaren Generierung, die bei der Wahrnehmung
aufgrund des Klangeindrucks meist ,,mitgedacht wird, noch von den Bedingungen seiner
Entstehung und den Bedingungen seiner Rezeption zu trennen. Klang ist mithin ein
multidimensionales intentionales Phdnomen Die intentionale Multidimensionalitdt 1&sst sich
unter anderem mit Blick auf Produktion und Rezeption ausdifferenzieren. Es gilt also etwa zu
fragen, (a) wie Komponistinnen und Komponisten Klang produzieren (schaffen), (b) wie
Musiker und Musikerinnen auf der Grundlage einer notierten Partitur Klang hervorbringen,
(c) wie MusikerInnen, die eine notiertes Musikstlick studieren, Klang rezipieren und (d) wie
Haorerinnen und Hoérer den gespielten Klang rezipieren. Die intentio auctoris deckt sich dabei

nicht unbedingt mit der intentio lectoris.

(5) Die Bedeutung des Klangbegriffes &ndert sich je nach Perspektive und der damit verbundenen
Methodik, wie die untenstehende Tabelle in idealisierter Form zeigt.* Wir haben es also mit

3 Es scheint eine Pramisse analytischen Vorgehens in der Musikwissenschaft zu sein, dass man dem Héren als
Instrument der Analyse misstraut (auBer in der Transkription von Musik). Dem Hérsinn wird (berhaupt
misstraut in der westlichen Welt, wahrend man dem Sehsinn eher traut (das, was man sieht, scheint fixiert zu
sein, zu existieren). Der Verdnderlichkeit des Klanges scheint die Verdnderlichkeit des Eindrucks zu
entsprechen, den man mit einem ,,Bild* zu fixieren beabsichtigt.
* Die Tabelle stellt eine Erweiterung von Adamo (2011, 144) dar. Vergleiche auch Albrecht Schneider (2002, 107).
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mehreren Arten von Klang zu tun. Klang wird analytisch erst existent, wenn er exakt beschreibbar
wird. Die folgende Dichotomie wird sich wie ein roter Faden durch die vorliegende Arbeit ziehen:
Klang ist Gegenstand akustischer Betrachtung auf der einen Seite und Phdnomen in der Musik auf
der anderen Seite. Dabei fragt sich, welche Funktion Klang oder Klangfarbe in der Musik im

Allgemeinen oder in einem bestimmten Musiksttick erfillt (siehe dazu Kapitel 2).

Physik Psychoakustik Musik

Periodische Schwingungen Sinuston
Sinusschwingungen in einer Der Sinuston kommt in der
bestimmten Frequenz musikalischen Realitat nicht
(sie werden in der Physik bereits vor; am nachsten kommt ihm
als Ton bezeichnet) der Ton einer Stimmgabel oder

eines entsprechend eingestellten
Synthesizers.

Klang Tonhohe Ton mit einer bestimmten Tonhohe
die Uberlagerung mehrerer Sinus-
schwingungen, die in einem ganz-
zahligen (,,harmonischen®) Ver-
haltnis zueinander stehen (aus der
Sicht der Fourieranalyse ein
,complex tone*)

Klang, Tongemisch Ton Ton mit labilem Tonhéheneindruck
die Uberlagerung von Sinus- Zwei oder drei Tonhdhen
schwingungen, die nicht oder nur kommen als Tonhdhe in Frage,
teilweise in einem ganzzahligen z. B. Kirchenglocken,
(,,harmonischen®) Verhaltnis Réhrenglocken.
zueinander stehen

Klang, Tongemisch Klang Akkord
die Uberlagerung von mehreren Zusammenklang mehrere
Sdulen von Sinusténen, die Tonhohen, musikalischer
jeweils in einem ganzzahligen Akkord
Verhaltnis zueinander stehen

Tongemisch Rauschen Gerauschhafter Klang
Gemisch von aperiodischen
Schwingungen

SPL (sound pressure level) Lautheit Dynamik
Schalldruckpegel

SPL und Dauer in der Zeit Wahrgenommene Klangfolgen Rhythmus

Dauernproportionen,
musikalische Zeit

?

Klangfarbe?

Tab. 1: Grundparameter der physikalischen, psychoakustischen und musikalischen Dimension

In dieser Tabelle zeigen sich bedeutsame Aspekte, die sich bei der Anndherung von

verschiedenen Richtungen an das Phanomen ,,Klang“ ergeben:




1) Den Klang vermessen kann man nur, indem man ihn in Parameter zerteilt und diese

einzeln auf einer Skala einordnet bzw. misst.

2) Den einzelnen wissenschaftlichen Systemen eignen jeweils spezifische Mess- und

Beschreibungsmethoden sowie Beschreibungsgrofien.

3) Zwischen den verschiedenen Systemen besteht kein 1:1-Verhéltnis. Das bedeutet, dass

eine ,,Ubersetzung“ oder Ubertragung vom einem System in das andere problematisch ist.

4) Die Kommunikation zwischen den Systemen (im Sinne eines ,,inter“-disziplindren

Ansatzes) kann sehr aufschlussreiche Erkenntnisse in Bezug auf die Bedeutung von Klang

fur die Musik bringen, wenn man eine entsprechende Fragestellung entwickelt und die

Grenzen der Aussagekraft der verschiedenen Beschreibungsmethoden erkennt.

Wir kdénnen also davon ausgehen, dass Klang ein interdisziplindrer Gegenstand ist und seine

Erforschung sowie Beschreibung das Zusammenspiel mehrerer Fachgebiete erfordert, die

Kooperation aber zum Teil schwierig ist. In der folgenden Tabelle sind die Beschreibungsarten

von Klang und Klangvorgangen dargestellt, die in einzelnen Fachdisziplinen entwickelt wurden.

Es zeigt sich, wie sehr die Beschreibungsarten jeweils fiir sich selber stehen, woraus ein Mangel an

Vergleichbarkeit resultiert.

Physik Psychoakustik Musiktheorie Musikasthetik
Spektrogramm, durch Experimente Notation mit philosophisch-
Amplitudenspektrum entwickelte idealisierter asthetische

(beruhend auf der
Fourieranalyse);
Voraussetzung dafir ist
die Aufzeichnung von
Schall

Wahrnehmungsskalen wie

die Skala fur die Lautheit in

Sone und Skala fiir den
Tonhoheneindruck in Bark

Schreibweise fir
Tonhdhen- und
Tondauern-
Proportionen mittels
eigener Zeichen-Schrift
(musikalische Zeit)

Beschreibung der
komplexen Eindriicke
mittels Sprache

Tab. 2: Vergleich der Repréasentation (Abbildung) von Klang in den verschiedenen Disziplinen

Aus den in Tabelle 2 angefiihrten Beschreibungsarten lassen sich die Analysemethoden ableiten,

die sich auf die verschiedenen Erscheinungsformen von Musik beziehen. Hervorzuheben ist dabei

der enge Zusammenhang, der zwischen Analysemethode und Erscheinungsform des Klanges

besteht. So verweisen die Fourieranalyse und diverse Skalen aus der Psychoakustik auf den

Klang, wahrend musiktheoretische Analysemethoden auf die Notation Bezug nehmen und bei

musikésthetischer Betrachtung der Eindruck zum Ausgangspunkt fiir weitergehende Analysen

wird. Dieser Zusammenhang wird in Tabelle 3 dargestellt:




Erscheinungsform Analysemethode Analyseergebnis
Akustik Schall, Klang | im Falle von | Fourier-Analyse Analyse der
(allgemein) Musik: vollstdndigen
Aufflhrung, akustischen Erscheinung
Interpretation, eines Ereignisses;
Performance Visualisierung mittels
Spektrogramm,
Amplitudenspektrum
Psychoakustik Schallreiz, Messung der Wirkung von SchallreizgroRe,
Klangreiz, akustischen Experimenten Klangreizgrolie,
Stimulus Response
Musiktheorie Notation, harmonische, melodische, Verlédufe, Formen,
Notentext kontrapunktische, motivisch- | Strukturen, Topoi,
thematische, formale Vergleiche,
Analyse Entwicklungsformen,
Reihungsformen,
Reduktion der
Komplexitat des Satzes,
hierarchische Strukturen
Musikasthetik | Apperzept, Reflexion, Kontextbildung, theoretische
Eindruck Erinnerung Interpretation,
Ausdeutung

Tab. 3: Zusammenhang zwischen Analysemethode und ,,Materialzustand von Musik

An diesem Punkt erhebt sich die Frage, inwieweit Musikanalyse und Klanganalyse einander

erganzen konnen? Diese Frage steht im Mittelpunkt der vorliegenden Arbeit.

(5) Klang ist ein plurisensuelles Phdanomen. Dies zeigt sich spétestens dann, wenn man auch
die Erzeugung des Klangs mit bericksichtigt. Obwohl Klang auf den ersten Blick nur eine
einzige Sinneswahrnehmung betrifft, den Horsinn, sind bereits bei der Erzeugung von Klang
mehrere Sinne beteiligt: in der Regel der haptische und der visuelle. Letzterer hangt unter
anderem (1) mit der Darstellung musiktheoretischer Systeme (etwa des Quintenzirkels, von
Akkordtabellen, von Ton- und Tonartverwandtschaften, von funktions- und stufentheoreti-
schen Symbolen etc.) und (2) mit Vorstellungen von Griffweisen und Grifftabellen, Lagen,
Tastaturentfernungen und der Koordination feinster Bewegungen zusammen. Die Vorstellung
von Bewegung (nicht derselben Bewegungen, die der Spieler oder die Spielerin macht),
dirften auch etwas vom ersten sein, was auf der anderen Seite, ndmlich bei Horern und

Horerinnen, durch den Klang mit ausgeldst wird — zumindest bei musikalisch geschulten.

(6) Klang ist ein Ph&nomen, das viele verschiedene Parameter involviert. Dabei sind
Mathematik und Zahlen Mittler und Beschreibungsmaglichkeiten (Messen und Zahlen) der

akustischen Parameter. VVon den verschiedenen Parametern handelt Abschnitt 1.3.

(7) Klang weist einen Doppelcharakter auf: Er ist gleichzeitig Medium (Tréger) und Inhalt

(Botschaft). Der Zusammenhang zwischen Medium und Inhalt ist besonders in der Musik
10




schwer zu erfassen. Klang ist auch ein transmediales Ph&nomen. Die Dimension der
Medialitat — durchaus auch im Sinne von ,,The Medium is the Message“ (McLuhan) — ist im
Laufe der Musikgeschichte immer wichtiger geworden, hat gegenlber dem Inhalt eine
Aufwertung erfahren. (8) Musikwissenschaftliche Forschung distanziert sich vom Klang, wenn
sie sich allzu einseitig auf den Notentext fixiert. Diese Distanz erweist sich als Hirde, die es zu

Uberwinden gilt.

(9) Eine zweite Form von Distanz, die als Problem empfunden werden kann, ist der Abstand
der musikwissenschaftlichen Klangforschung zur Neuen Musik. Diese Distanz soll in der

vorliegenden Arbeit (vor allem in Kapitel 3) verringert werden.

(10) Eine dritte zu bearbeitende Distanzproblematik ist die in der Musikwissenschaft
vorherrschende Kluft zwischen dem Klang und seiner Wirkung. Diese Licke wirde es
analytisch zu schlieBen gelten, unter anderem durch entsprechende Wirkungsforschung. Sie
kann in der vorliegenden Arbeit leider nicht betrieben werden.

(11) Der Klang ist tbersummenhaft. Das heilt: Klang ist in seiner Summe und in seinen Teilen

gleichzeitig existent. Er ist aber etwas anderes als die Summe seiner Teile.

(12) Klang ist an sich ein Kontinuum. Das ,,Erkennen® verschiedener klanglicher Einzelereignisse
und deren Abgrenzung voneinander in der Aufeinanderfolge (sukzessiv) ebenso wie in der
Gleichzeitigkeit (simultan) setzen bereits ein analytisches Bewusstsein voraus. Die klangliche und
zeitliche Abgrenzung aus sich permanent (berlagernden Ereignissen sind Akte der Interpretation
von Situationen und der Orientierung. Mit ihnen einher geht eine Reduzierung der Realitat des
Klangkontinuums auf einige signifikante Merkmale. Ist der Klang also ein Kontinuum an der
Oberflache, teilt das Bewusstsein diese in diskrete Einzelereignisse. Deren Beschreibung durch
Sprache (qualitativ), Symbole (visuell) oder durch mathematische Systeme (Zahlen, quantitativ)
bezieht sich wiederum auf die oben erwéhnten signifikanten Merkmale einer reduzierten Klang-
realitdt. Dies ist auch in der Musik der Fall, die zwar in ihrer akustischen Realitit ein
Klangkontinuum darstellt, in ihrer musikalischen Realitdt dagegen eine Summe von Einzelereig-
nissen. Analysiert man nun die akustische Realitat mittels Spektrogramm Uber einen langeren
Zeitabschnitt, so ist dies insofern problematisch, als ,,quasi-kontinuierliche Klangfolgen*
(Schneider 2002, 109) diskreten musikalischen Kléngen gegentiberstehen. Dabei ist die Frage, wo
genau Einzelereignisse beginnen und enden, nicht so ohne weiteres zu beantworten. Der auf
musikalischer Ebene an sich unproblematische ,, Tonwechselvollzug* wird auf akustischer Ebene
plotzlich zum Problem, da aus analytischen Grunden die Notwendigkeit besteht, das Klang-

kontinuum in Segmente einzuteilen.
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(13) Wie oft suggeriert wird, haben wir es in der Musik nicht mit Klang an sich oder mit
Jreinen* Klangfarben zu tun, sondern mit der Uberlagerung von Klangen, mit der Mischung
von Klangfarben, mit Mischklangen.® Die ,reine“ Klangfarbe ist ohnehin ein Abstraktum,
oder besser, eine ,,Konstruktion®, der realiter kein konkreter Klang zugeordnet werden kann.
Was wére denn etwa eine ,,reine” Klangfarbe, ein Klarinettenklang? Der Klang einer Violine?
Allein die Klarinette hat vier sich klanglich unterscheidende Register (Kunitz 1998, 123-124).
Nach Eckhard Roch (2001, 17) wird ,,[...] die Qualitdt insbesondere eines gemischten

Klanges als Klangfarbe bezeichnet*.

(14) Die folgende Problematik wurde von der Musikwissenschaft bisher nicht nur nicht
erforscht, sondern noch gar nicht erkannt: Im 20. Jahrhundert hat eine zunehmende und
schwer zu fassende Lockerung des Zusammenhangs zwischen Klangfarbe und Instrument zu
einer zunehmenden Bedeutung der Spieltechnik fiir die Erzeugung neuer Klangfarben gefihrt.
Waren in friheren Epochen die Spieltechniken dem Bereich der Auffihrungspraxis zuzu-
rechnen und wurden von Instrumentalistinnen weiterentwickelt, so sind im 20. Jahrhundert
(besonders in der zweiten Halfte) nicht nur viele neue Spieltechniken dazugekommen,
sondern diese wurden nun vornehmlich von den Komponisten und Komponistinnen (in

Zusammenarbeit mit den Instrumentalisten und Instrumentalistinnen) weiterentwickelt.
Eben diese Relevanzverschiebung ist zentraler Untersuchungsgegenstand der vorliegenden Arbeit.
Ich fasse folgende Entwicklungen zusammen:

e Die historische Entwicklung fiihrte im 20. Jahrhundert zu einer Aufwertung der
Klangfarbe an sich. Dagegen galten in friheren Epochen Klang und Klangfarbe blofR als
ein Accessoire, etwas Hinzugefugtes, ein Akzidens, etwas nicht Notwendiges, etwas
Unselbststandiges, Zufélliges, Passives ohne strukturelle oder formbildende Relevanz.

e Die historische Entwicklung fihrte im 20. Jahrhundert zu einer Erweiterung der
Klangmittel und zu einer Erforschung neuer Klangfarben.

e Innerhalb dieser globalen Entwicklung kam es zur ,,Entdeckung® neuer Spieltechniken als

einer zusatzlichen wichtigen Quelle, um neue Klénge und Klangfarben zu generieren.

> Die Mischung von Instrumenten ergibt ganz eigene, neue Klangfarben. Unter unzahlbar vielen Mischméglichkeiten
kann man das berihmte ,Wiener Unisono“ als Beispiel herausnehmen, das aus simultan geflinrten Oktaven des
Fagotts, der Violine und der Fl6te besteht und eine ganz ,,eigene* Klangfarbe ergibt.
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1.2 Vom Klang zur Klangfarbe
»Klang*“ und ,Klangfarbe* werden oft als Synonyme verwendet, eine Grenzziehung zwischen
beiden Begriffen ist schwierig. Ebenso schwierig ist es, die dauReren Grenzen des Klangfarben-
begriffs zu ziehen. Mit einigen historisch geordneten Definitionsversuchen soll nachfolgend

versucht werden, Tendenzen in den wissenschaftlichen Klangfarbendefinitionen nachzusptren.

Neben der Farbe gibt es eine Reihe von musikalischen Begriffen, die aus dem Bereich des
Visuellen entlehnt sind. Ohne die naheliegende Vermutung klaren zu wollen, ob visuelle
Vorstellungen das Denken in und tber Musik beeinflussen konnten, mdchte ich auf eine
Reihe von Termini aus der Musiktheorie hinweisen, die begrifflich ein visuelles Bedeutungs-
merkmal enthalten, indem sie die optische Wahrnehmbarkeit des Bezeichneten voraussetzen:
Reihe, Quintenzirkel, Stufe, Schritt, Sprung, Intervall, hoch-tief, Chromatik, Cluster, Kadenz
(cadere = fallen), Bass (bassus = tief), Alt (altus = hoch), Konsonanz (consonare =
zusammenklingen), Dissonanz (dissonare = auseinanderklingen). Auch Begriffe des Raumes
und der Form beinhalten eine visuelle Komponente®. Im Gegensatz zu den oben genannten
(und zu noch anderen) musiktheoretischen Termini, die trotz visueller Konnotationen
praktisch immer schon zu einem Begriffsinventar gehorten, das der analytischen Erfassung
und Beschreibung musiktheoretisch-syntaktischer Sachverhalte diente, wurde die dem 109.
Jahrhundert entstammende Wortbildung ,,Klangfarbe®, die Begriffe aus zwei Sinnesbereichen
zu einem metaphorischen Kompositum verschmilzt, nie als gleichwertig zu diesen etablierten

Termini angesehen. Indem der Begriff ,,Klangfarbe*’

bewusst die Farbmetapher ins Spiel
bringt, wird auf eine andere Art in den Bereich des Visuellen verwiesen, als es die
musiktheoretisch verwendeten Begriffe tun. Bis in die Gegenwart hinein wird der assoziative,
unprézise, beschreibende Begriff ,,Klangfarbe* nicht auf derselben Ebene verwendet wie die
musiktheoretischen Begriffe und hat er auch nie deren ,,Gewicht” erreicht. Der Grund dafir
liegt darin, dass die Musiktheorie vom Klang bzw. von der Klangfarbe, also vom spektralen
»Inhalt* abstrahiert und stellvertretend dafir nur mit Grundtonen (ersten Teiltonen) operiert,

die sich leicht aufeinander beziehen lassen. Solcherart wurde ein zwar dem stdndigen Wandel

® Als Beispiele dafiir, dass auch Begriffe aus anderen Sinneswelten, wie z. B. der haptischen, Eingang in die
musiktheoretische Terminologie gefunden haben, seien hier nur Dur (durus = hart) und Moll (molle = weich)
angefiihrt. Uberhaupt scheint das Sprechen und Schreiben (iber Musik sich gerne eines auRermusikalischen
Wortschatzes zu bedienen. Musikalisches wird mit auermusikalischen Begriffen ausgedriickt, auRermusikali-
sche Begriffe mutieren zu musikalischen Termini (vgl. auch Roch 2001, 5).

” Bei naherer Reflexion scheint der Eindruck, den der Begriff , Klangfarbe* hervorruft, der zu sein, dass man den
Klang erst in Farbe tauchen miisse, um ihm Farbe zu geben. Diese Vorstellung bringt uns der Bedeutung des
Begriffes ,,Klangfarbe* in seiner Differenz zum Begriff ,, Klang“ aber durchaus naher. Man kdnnte sagen, ein in
»Farbe getauchter Klang“ hat eine bestimmte Eigenschaft, eine Qualitdt oder einen Charakter zuerkannt
bekommen. Klangfarbe driickt somit eine Eigenschaft des Klanges aus. Auch die Tonhohe ist eine Eigenschaft
des Klanges, allerdings von anderer ,,Wertigkeit*.
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unterworfenes, aber in seinen wesentlichsten Punkten gleichbleibendes, engmaschiges Netz aus
modalen, tonalen oder syntaktischen Beziehungen zwischen Tonhohen — ohne Klangfarbe —
gekniipft. Tonhéhe und Klangfarbe sind sozusagen getrennt voneinander, durchaus auch in
einem dialektischen Sinn, wie immer wieder zu sehen sein wird. So sind trotz der Tatsache,
dass es in der musikalischen Wirklichkeit praktisch keine Tonhohe ohne Klangfarbe gibt,
Tonsysteme entstanden, deren einziger systembildender Parameter die Tonhohe ist. Die
Fahigkeit, ein Tonsystem zu bilden, resultiert geradezu aus der Reduktion des Klanges auf
den Parameter der Tonhohe, der sich auf lineare Art ideal als Skala oder Tonreihe im
zweidimensionalen Raum darstellen l&sst. Klangfarben dagegen widersetzen sich aufgrund
ihres komplexen Eindrucks, ihrer Parametervielfalt oder ,,Mehrdimensionalitat“ (1) einer
Anordnung in einem linearen System, wovon weiter unten noch die Rede sein wird, sowie (2)
einer Verschriftlichung, was auf tieferer Ebene mit Ersterem zusammenhéngt (auch davon

wird spater noch die Rede sein).®

Der Tonsatz als eine der wesentlichsten Erscheinungsformen der europdischen Musikkultur
verdankt nicht nur seine Existenz, sondern auch seine permanente Weiterentwicklung dem
System aus Tonhohen, das sich aus kritischer Sicht des spateren 20. Jahrhunderts den
Vorwurf des Tonhohenzentrismus gefallen lassen musste. Wesentlich fiir die Weiterent-
wicklung des Tonsatzes war die auf Tonhohen basierende Notation, die aus Ténen Noten
machte.? Mit welchen Strategien eine sich auf Tonhdhen beziehende Notation in der zweiten
Hélfte des 20. Jahrhunderts einen nunmehr verstarkt auf ,,Klangfarbe* bezogenen und mit
»heuen“ Klangfarben angereicherten Tonsatz bewaéltigt, ist eine spannende Geschichte, deren
Grundlinien im zweiten Kapitel anhand einiger Beispiele kurz umrissen werden. Notation und
Tonsatz (oder Komposition) sind in der abendlandischen Musikkultur so stark aufeinander
bezogen, dass man sagen konnte, die Entwicklung des einen ,,zeigt“ sich im anderen. Notation
ist somit die wichtigste primare Quelle fir die Erfassung und Erforschung neuer Spiel-

techniken.

Zusammenfassend l&sst sich sagen, dass sich der Austausch zwischen dem visuellen und

akustischen Bereich auf drei sehr verschiedene Arten vollzieht, wobei es dem Verstandnis

® Der , Parameter* Klangfarbe lasst sich nicht direkt verschriftlichen wie die Tonhéhe, da Klangfarben sich der
rationalen Anordnung in einem System sowie der linearen Darstellung widersetzen. Demnach hatte sich nie ein
eigenes Zeichensystem dafiir entwickelt. Was nicht heif3t, dass sich Klangfarbe nicht indirekt notieren I&sst.
% Ohne die Notenschrift ware die Entwicklung der abendlandischen Musik nicht moglich gewesen. Vor allem die
Entwicklung komplexer mehrstimmiger Gebilde wére ohne die ,Hilfe* einer stark konventionalisierten
Notationstechnik undenkbar gewesen. Andererseits existieren auch Musikkulturen, die es fertig gebracht haben,
eine komplexe und sehr streng geordnete Musik ohne schriftliche Notation nicht nur hervorzubringen, sondern
auch zu tradieren. Man denke beispielsweise an schwarzafrikanische Musiktraditionen. Diese Musik wir mittels
verbaler Lautmuster (Silbenfolgen) ,notiert“. Es handelt sich dabei also um eine ,verbale Notation“, wie
Gerhard Kubik in einigen seiner Publikationen gezeigt hat.
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dient, zwischen visuellem Bereich im weiteren Sinn, der alles aus dem sinnlichen

Wahrnehmungsbereich des Sichtbaren beinhaltet, und visuellem Bereich im engeren Sinn zu

unterscheiden, der blof3 den Aspekt ,,Farbe* beinhaltet:

Begriffe aus der Welt des Visuellen im weiteren Sinn finden Eingang in die musik-
theoretische Begrifflichkeit.

Die Farbmetapher aus dem Bereich des Visuellen im engeren Sinn wandert in den Bereich
des Musikalischen und kristallisiert sich im Begriff ,,Klangfarbe®.

Die musikalische Schrift, die Notation bildet akustische Ereignisse als Schrift im Bereich
des Visuellen ab. Die Hauptfahigkeit der traditionellen Notation ist es, fixierte Tonhéhen
und Tondauern mittels durch Konventionen gewonnener Zeichen prazise abzubilden. Die
Tonhohen sind aber nur ein Teil des Klanges. Andere Parameter wie Lautstarke
(Dynamik), Tempoabweichungen (Rubato) und Tonhohen-Schwankungen (Vibrato) im
mikrozeitlichen Bereich werden durch die traditionelle Notation nur sehr ungenau oder
Uberhaupt nicht abgebildet. Die Weiterentwicklung der Musik im 20. Jahrhundert hat sich
klanglich aber genau in diese Richtung bewegt und musste mit einer Differenzierung der
Notenschrift einhergehen, die diese dazu fahig gemacht hat, auch solche Schwankungen
im Kleinen, Dynamikanderungen und somit ,Klangfarbenédnderungen® viel préziser
abzubilden als vorher. Die Notation hat sich vor allem in Richtung des mikrozeitlichen

Bereichs weiterentwickelt.

Der Gegensatz zwischen Tonhdhe und Klangfarbe l&sst sich in einem tabellarischen Vergleich

folgendermal3en auf den Punkt bringen (vgl. auch Roch, 2001).
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Tonhohe

Klangfarbe

Sie ist punktformig mit klar definierten Abstanden.

Sie ist flachig.

Tonhohen sind fixiert, genormt, statisch und intonierbar.

Klangfarben sind beweglich, flexibel, nicht
intonierbar, nicht genormt.

Sie ist eine klar definierte GroRRe, Zahl, messbar, in einem
System von Proportionen, mit Hilfe absoluter
Mal3systeme darstellbar.

Sie ist keine definierte Grof3e, ist vage und ist nicht
messbar.

Fr sie gibt es eine klare Terminologie.

Eine klare Terminologie fir sie fehlt (Unschérfe des
Farbbegriffs).

Tonhdhen entstehen aus Intervallsystemen (Swactfiporta).

Ein System der Klangfarben gibt es nicht.

Klangfarbe kommt als Begriff von einem anderen
Bedeutungsfeld als Tonhohe.

Tonhdhen beziehen sich auf ein System.

Klangfarben beziehen sich aufeinander.

Tonhdhen sind theoretische Spekulationen, die nicht der
Praxis entsprechen, sie entstammen theoret. Reflexion.

Klangfarben waren lange Zeit der Praxis Uberlassen.
Sie waren kein Gegenstand theoretischer Reflexion.

Intervalle werden durch Teilung gewonnen (Division).

Klangfarben werden durch Addition gewonnen.

Die Wirkung der Tonhohe liegt in der Aufeinanderfolge.

Die Wirkung der Klangfarbe liegt in der Dauer.™

Fir die Mischung von Intervallen gibt es Regeln
(Tonsatz, Kontrapunkt, Harmonielehre).

Fur die Mischung von Klangfarben gibt es keine
Regeln.

Klangfarbe bedeutet ,,Farbe an sich* (als Metapher)
und keine konkrete Farbe™.

Der Einzelton ist als Tonhéhe die kleinste musikalische
Einheit (als Baustein in traditioneller Musik).

Klangfarbe ist ein dem Ton hinzugefiigtes
akzessorisches Element.

Tonhdhe ist nur ein Parameter des gesamten Klanges.

Klangfarbe ist die Summe der Parameter.

Tonhdhen sind Kategorien, die durch Proportionen defi-
niert und als Distanzen (Intervalle) wahrgenommen wer-
den. Die Wahrnehmung ist kategorial. Es gibt eine je
nach Intervall verschiedende Toleranz flr Intonationsab-
weichung. Eine solche Intonationsabweichung &ndert
nichts am wahrgenommenen Intervall; Abweichungen
werden eher als ,,Farbanderung* wahrgenommen.

Klangfarben entziehen sich distanzieller
Wahrnehmung. Die Wahrnehmung ist nicht
kategorial.

Tonhdhen werden in Skalen (hoch — tief) auf einer Linie
angeordnet und sind zweidimensional. Es lassen sich
Reihen bilden.

Klangfarben entziehen sich dem Denken in
Gegenséatzen und sind pluriparametrisch,
mehrdimensional. Es lassen sich Reihen bilden.

Mit Tonhdhen lassen sich Hierarchien und hierarchische
Systeme bilden (Tonalitét ist ein hierarchisches System).

Es gibt keine Hierarchie der Klangfarben.

Ein Wandel hat stattgefunden in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts. Den Extrempunkt bildet Musik aus
vielen Tonhohen und einer Farbe (ohne Farbwechsel).

Musik besteht in der zweiten Hélfte des 20.
Jahrhunderts aus einer Tonhohe und vielen Farben,
ein Farbwechsel wird méglich.

Tab. 4: Das Gegensatzpaar ,,Tonhdhe versus Klangfarbe* im Vergleich

19 Rousseau, J.J. (dt. 1984): Essai, S. 148, zitiert nach Roch (2001, 105).

1 Zwischen (visueller) Farbe und Klangfarbe besteht kein gesetzmaBiger Zusammenhang. Eine Gleichsetzung von
konkreten Klangen mit konkreten Farben ist htchst subjektiv und spekulativ. Syndsthesie, die hier nicht besprochen
werden soll, ist eine besondere Begabung, die wenige Menschen dazu befahigt, Klange mit konkreten Farben gleichzu-
setzen, wobei sich die ,,Farbvisionen“ verschiedener Synasthetikerlnnen im Vergleich wiederum unterscheiden. Der
franzdsische Komponist Olivier Messiaen (1908-1992) war ein bekannter Synésthetiker, der diese Fahigkeit auch beim
Komponieren einsetzte. Man muss aber keineswegs geborene Synasthetikerin sein, um ,,farbige” Werke komponieren
zu konnen.
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Die produktivste Schlussfolgerung fur die Musik, die aus dem in Tabelle 4 skizzierten
Vergleich zwischen Tonhohe und Klangfarbe zu ziehen ist, wird folgendermafen lauten:
Kléange werden sowohl als in ihre Parameter (analytisch) zerteilte als auch in Summe
(synthetisch) wahrgenommen, und zwar gleichzeitig. Die Wahrnehmung integriert alle
Einzelteile zu einer ,,Summe* und behélt die einzelnen Parameter unabhdngig davon im

,Ohr*. Es wird also eine Tonhshe mit einer bestimmten Klangfarbe wahrgenommen.*?

1.2.1 Geschichtliches
Der Farbe, als Teilbereich des Visuellen, eignet ein semantisches Feld mit einem weiten
Bedeutungskomplex. Der auBermusikalische Farbbegriff hat sich zu jeder Zeit gewandelt,
wobei die zu einer Zeit jeweils gultige Bedeutung als Metapher auf die Musik angewandt
wurde. Eckhard Roch (2001, 9-11) weist nach, dass das altgriechische Wort fiir Farbe, ndmlich
Chroma (ypdpo), Hautfarbe, Oberflache eines Korpers, Flache bedeutete. Bedeutsam mag die
Tatsache gewesen sein, dass eine Anderung der Hautfarbe eine Emotion ausdriickt und somit
uber den optischen Farbbegriff hinausgeht. In der antiken griechischen Musiktheorie war das
Chromatische eines der drei Tongeschlechter (yévn) neben dem Diatonischen und
Enharmonischen. Es hat bereits eine Anderung, Abweichung vom Diatonischen und somit
einen Affekt ausgedriickt. Das diatonische Geschlecht, das naturlichste der drei, wurde als
~Normallage* (Roch 2001, 35) empfunden, das chromatische als geringfiigige Anderung,
Abweichung in einem Kleinen Intervall oder Schritt: ,,Damit zeichnet sich ein neuer
Verstandnishorizont fur Chroma ab: Chroma nicht mehr im Sinne des antiken Tongeschlechts,
sondern chromatische Téne als solche, die von den diatonischen abweichen [...] und als
Jeiterfremde* Tone begriffen werden* (Roch 2001, 35). Diese Kernbedeutung der feinen
Abstufung, des feinen Ubergangs, ist dem Begriff bis zur modernen Musiktheorie erhalten
geblieben.'® Die Idee der kleinen Abweichung, fokussiert im Begriff des Chromatischen, ist

12 Bei diesem Gedanken bietet sich eine interessante Analogie an: Wie beim Klangfarbenhéren die Teile und die
Summe, die mehr ist wie ihre Teile, simultan gehdrt werden, werden beim Musikhéren auf einer hdheren Ebene die
Stimmen und die Summe der Stimmen (Harmonie- und Akkordfolgen) getrennt und gleichzeitig als Summe gehért.

3 Die Ausweitung der Chromatik geht im spaten 19. Jahrhundert der ,,Emanzipation“ der Klangfarben musik-
historisch unmittelbar voraus bzw. verwandelt sich in diese. Interessant ist dabei, dass sich das Anwachsen der
Chromatik im friihen 19. Jahrhundert zuerst in der Klaviermusik entwickelt hat und erst allméhlich auf das
Orchester (Wagner) ubergegangen ist, man denke etwa nur an die Musik von Fr. Chopin und R. Schumann.
Ubrigens ging schon im Barock ein Schub chromatischer Innovation von den Tasteninstrumenten aus, man
denke an J. S. Bachs Wohltemperiertes Klavier. Chromatik kann also mit Recht als eine besondere ,,Farbigkeit*
in der Musik bezeichnet werden. Chromatik kdnnte dabei zwar den relativ homogenen Klang von Klavierinstru-
menten mit ,,Farbe* auffrischen, diesem also eine allenfalls mangelnde Farbigkeit ,,hinzufligen“. Aber viel eher
durfte die dem Begriff ,,Chromatik* innewohnende Hauptbedeutung eine Rolle gespielt haben: Einer Anderung
der Hautfarbe (= Anderung der Emotion) auf der einen Seite steht auf der anderen Seite ein kleiner Tonschritt
gegenlber, der eine Steigerung des Ausdrucks mit sich bringt. Chromatik im modernen Sinn ist also ein Mittel
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somit als die erste wichtige Farbmetapher der abendlandischen Musik (durchaus im optischen
Sinn, aber nicht nur) zu sehen. Sie scheint den Keim des Wandels und der Weiterentwicklung in
sich zu tragen. Roch mutmaft, dass musikalische Weiterentwicklungen schon bei den alten
Griechen mit der Emanzipation des Chroma zu tun hatten: ,,Mit der Emanzipation der
musikalischen Praxis vom Kult [...] vollzog sich eine grundlegende Veranderung der zuvor
herrschenden Ordnung, und es ist symptomatisch, dass das Chroma dabei eine offenbar
wesentliche Rolle spielt“ (Roch 2001, 115). Daraus lieRe sich nun durch Verallgemeinerung
eine interessante Hypothese bilden, flir deren Stiitzung sich Belege bis in die Gegenwart finden
lassen, wie an einigen Beispielen in Kapitel 2 zu sehen sein wird: Neue Klangfarben verstof3en
immer gegen alte Ordnungen. Klangfarben stehen in der Musik immer fir neue Klénge, das
Neue ist darin implizit enthalten. Klangfarbe ware demnach ein Synonym fir musikalischen
Fortschritt, ein ,,Agent des Wandels* (frei nach K. Marx).

Das urspriingliche Chroma ist zusammenfassend also ein dreifaches: (1) eine Anderung der
Hautfarbe, (2) ein im Gegensatz zu Diatonik und Enharmonik stehendes und auf eine bestimmte
Art der Tetrachordteilung™ bezogenes Genos und somit ein der Tonhdhe verpflichteter Unter-
scheidungsterminus, (3) ein den Keim der Verdnderung in sich tragendes, sich gegen ,herr-
schende* Ordnungen richtendes Prinzip®. Im Gegensatz dazu wird die Farbe im 19. Jahrhun-
dert zum umfassenden Attribut aller KlIdnge und gleichzeitig durch die Bildung des modernen
Begriffes der ,,Klangfarbe* endgultig von der Tonhohe getrennt. Gemeinsam ist dem ,,alten”

Chroma® und der ,,modernen* Klangfarbe die tiber das Optische hinausgehende Farbmetapher.

zur Steigerung des Ausdrucks. Nachdem sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Entwicklung in einer
aquidistanten, nicht mehr steigerbaren Panchromatik, also in einer Art chromatischen Entropie, eingependelt
hatte, war Chromatik als Mittel zur Steigerung des Ausdrucks unwirksam geworden. So hat der Parameter der
Klangfarbe an sich mit neuen Klangfarben zu Beginn des 20. Jahrhunderts im Zuge des musikalischen
Expressionismus der Zweiten Wiener Schule die Funktion der fritheren Chromatik ubernommen, ndmlich die der
Steigerung des Ausdrucks.
4 Chromatisches Tongeschlecht (von oben nach unten): Kleine Terz, Halbton, Halbton (a-ges-f-e); diatonisches
Tongeschlecht: Ganzton, Ganzton, Halbton (a-g-f-e); enharmonisches Tongeschlecht: GrolRe Terz, Viertelton,
Viertelton (a-f-fes-e). Ich glaube, es braucht nicht besonders hervorgehoben werden, dass die altgriechische
Musiktheorie keine GrofRen und Kleinen Terzen im modernen Sinn kannte. Es sollte hier bloR die ungefahre
IntervallgréRe mittels der modernen Intervallbegriffe angedeutet werden.
1> Dieser dritte Punkt ist es, der in der vorliegenden Arbeit von Interesse ist: ,,Erweiterte Spieltechniken, die gegen
Halte” Ordnungen und Klangideale ,,verstofien®, sollen in ihrer Bedeutung als Quelle innovativer Klange und Klang-
techniken untersucht werden. Ein weiterer interessanter Gedanke zum Begriff ,,Ordnung® soll an dieser Stelle
angedeutet werden, ndmlich der, wonach ,erweiterte* Spieltechniken auch auf akustischer Ebene gegen alte Ordnungen
verstolen. Wie ich zeigen werde, ist es offensichtlich eine von den Komponisten und Komponistinnen beabsichtigte
Klangqualitét neuer Spieltechniken, dass sie sehr gerduschhaft sind. Gerdusche sind nun akustisch keine periodischen
Schwingungen oder deren Uberlagerung. Sich iberlagernde periodische Schwingungen (der ,,Normalfall“ eines
»rones* mit bestimmter Tonhdhe in traditioneller Musik) sind das Musterbeispiel einer Ordnung, wahrend das
Geréuschhafte akustisch durch aperiodische Schwingungen gekennzeichnet ist. Gerdusche waren also aus akustischer
Sicht mit ,,Unordnung” gleichzusetzen. Zahlreiche neue Spieltechniken produzieren durch ihre Geréuschhaftigkeit also
nicht nur auf der &sthetischen Ebene ,,Unordnung*, sondern auch auf der akustischen.
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Eckhard Roch (2001, 181) schreibt, der deutsche Begriff der Klangfarbe entstamme dem syn-
asthetisch gepragten 19. Jahrhundert ,,[...] und ist unmittelbar an den Stand der wissenschaft-
lichen Musiktheorie, aber auch an den musikalischen Materialstand gebunden®. 1802 habe E.
F. F. Chladni (1756-1827), der Begriinder der modernen Akustik, das franzdsische Wort
Llimbre* benutzt, da im Deutschen kein geeignetes Wort fur die ,,Modifikation des Klanges*
(Roch 2001, 181) existierte. Wie Muzzulini (2006, 248; 259) nachgewiesen hat, wurde der
Begriff ,,timbre” (,,tymbre*) bereits 1749 von J. J. Rousseau in dessen Beitrdgen gepragt, die
1765 in der Encyclopédie erschienen sind™®. Es handelt sich dabei um die historisch friiheste
bekannte Definition von timbre im musikalisch-akustischen Sinn. In seinem Dictionnaire de
Musique (1768) ergénzt Rousseau seine Definition aus der Encyclopédie und bringt Adjektiva
wie bitter (aigre), suss (doux), dumpf (sourde) oder hell (eclatant) mit Musikinstrumenten in
Verbindung. Fl6te und Laute seien demnach wenig hell, Oboe und Drehleier seien hell, aber
bitter, das Cembalo sei dumpf und bitter zugleich, hatte das schlechteste ,,tymbre*, wéhrend
die Violine, die SuRigkeit mit Helligkeit verbinde, das schonste ,,tymbre* aufweise:

»T Y M B R E. On appelle ainsi, par métaphore, cette qualité du son par laquelle
il est aigre ou doux, sourd ou éclatant, sec ou moélleux. Les Sons doux ont
ordinairement peu d’éclat , comme ceux de la Flite & du Luth; les Sons éclatans
sont sujets a I’aigreur, comme ceux de la Vielle ou du Hautbois. Il y a méme des
Instrumens, tels que le Clavecin, qui sont a la fois sourds & aigres; & c’est le plus
mauvais Tymbre. Le beau Tymbre est celui qui réunit la douceur a 1’éclat. Tel est
le tymbre du Violon.” (Rousseau 1768, 528)

Bemerkenswert ist an dieser ersten Definition von timbre der sehr subjektive Gebrauch von
Adjektivpaaren aus nicht akustischen Wahrnehmungsbereichen, die keineswegs neutral
wirken, sondern einen den Klang bewertenden Eindruck hinterlassen (dumpf, bitter, hell,
weich etc.). Daraus entwickelte Rousseau sogar die Definition einer ,,schonen Klangfarbe®,
welche SuRigkeit und Helligkeit in Einklang bringe und dem Klang der Violine entspreche.
Rousseau spricht also nicht alle Kldnge an, sondern nur einige Instrumentalkldnge, wobei
unter diesen wiederum nicht alle einem Klangideal entsprechen wirden. Diese doppelte
Subjektivitat — einmal in der Auswahl der Kldnge, dann in deren Bewertung — unterscheidet
sich grundsétzlich von neutralen wissenschaftlichen Definitionsversuchen aus spaterer Zeit.

Inwieweit Rousseau und seine Zeit diese fehlende Objektivitét als Mangel empfunden haben,

% I...] en Musique, on appelle ainsi cette qualité du son par laquelle il est aigre ou doux, sourd ou éclatant.“
Jean Baptiste le Rond d’Alembert (1751-1780) (Hg.): Encyclopédie. Zitiert nach: http://encyclopédie.eu/T.html
(letzter Zugriff am 08.04.2013).
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sei dahingestellt. Jedenfalls kommt aus spéaterer Sicht zum Ausdruck, wie problematisch die
Definition von ,,Klangarbe* von Anfang an war, indem sie sich zwischen subjektiv-assozia-
tiven begrifflichen Zuordnungen, die etwas beliebig wirken und auch austauschbar waren,
und sehr viel objektiveren Definitionsversuchen bewegt, die das definieren, was Klangfarbe
nicht ist, wie dies in der bekanntesten — und umstrittensten — aller Definitionen, jener der
ASA (1951, 1960), der Fall ist:

,» Timbre (Musical Quality). Timbre is that attribute of auditory sensation in terms
of which a listener can judge that two sounds similarly presented and having the
same loudness and pitch are dissimilar.

Note: Timbre depends primarily upon the spectrum of the stimulus, but it also depends
upon the wave form, the sound pressure, and the frequency location of the spectrum of
the stimulus.” (zitiert nach American Standards Association 1951, S. 25;

http://archive.org/details/ameriOOamer, letzter Zugriff am 12.02.2013; diese

Definition wurde identisch in die ASA-Ausgabe von 1960 Gbernommen)

Bereits Hermann von Helmholtz und Carl Stumpf hatten diese Negativ-Definition der ASA

vorgepragt.
,unter Klangfarbe verstehen wir diejenige Eigenthiimlichkeit, wodurch sich der
Klang einer Violine von dem einer Flote, oder Clarinette, oder menschlichen
Stimme unterscheidet, wenn alle dieselbe Note in derselben Tonhohe hervor-
bringen. Wir haben jetzt fiir diese drei Hauptunterschiede des Klanges auseinander-
zusetzen, welche besonderen Eigenthimlichkeiten der Schallbewegung ihnen
entsprechen.” (Helmholtz 1863, 20)

Mit den drei Hauptunterschieden des Klanges meint Helmholtz die Starke, die Tonhéhe und
die Klangfarbe. Im Unterschied zur Definition von Rousseau haben wir es hier mit einer
wissenschaftlich-analytischen Definition zu tun, da Helmholtz die einzelnen Parameter des
Tones einer Entsprechung auf der akustisch messbaren Ebene zuordnet: Die Stérke entspreche
der Amplitude, die Tonhohe der Periodendauer (oder der Schwingungsanzahl pro Zeiteinheit).

Welche Entsprechung gab es nun aber fur den grof3en Rest, die Klangfarbe?

»,Da nun die Klangfarbe, wie wir gesehen haben, von der Schwingungsform
abhangt, von derselben Schwingungsform aber auch das Vorkommen der Ober-
tone bestimmt wird, so werden wir die Frage aufwerfen missen, in wie fern die
Unterschiede der Klangfarbe etwa auf verschiedenartigen Verbindungen des
Grundtons mit verschiedenen starken Obertonen beruhen.” (Helmholtz 1863, 39)
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Die Entsprechung der Klangfarbe auf der akustischen Ebene lag fir Helmholtz also in den
,Obertonen“ sowie in der ,,Schwingungsform®, wobei er Klangfarbenunterschiede auf die
unterschiedliche Stérke der Obertone zurlckfihrte, was nichts anderes bedeutet als dass fiir
die verschiedenen Klangfarben jeweils andere Obertone verantwortlich sind (die aus der
Totalitat an potenziellen Obertdnen stammen). Allerdings: An anderer Stelle misst der groRe
Akustiker Helmholtz bereits den ,,begleitenden Gerduschen* Bedeutung bei:

»Wenn nun aber auch in den begleitenden Gerduschen, also in den kleinen
Unregelmaéssigkeiten der Luftbewegung, viel Charakteristisches fur die Tone der
musikalischen Instrumente und fir die Tone der menschlichen Stimme bei
verschiedener Mundstellung liegt, so bleiben doch auch noch genug Eigen-
thiimlichkeiten der Klangfarbe (brig, die an dem eigentlich musikalischen Theile
des Klanges, an dem vollkommen regelméRRigen Theile der Luftbewegung
haften.” (Helmholtz 1863, 117)

Was fur die vorliegende Arbeit besonders interessant ist, sind zwei Aspekte: Zum einen
bewertet Helmholtz die bei der Klangerzeugung anfallenden Gerdusche als signifikant fr die
Klangfarbe, zum anderen empfindet er sie auch als eine Art Storung und stellt sie den
»Eigenthiimlichkeiten” der Klangfarbe gegenuber. Er teilt die Klangfarbe sozusagen in einen
gerduschhaften und einen ,,musikalischen* Teil, wobei Ersterer wohl nicht Gberhandnehmen
und vom zweiten Teil genug Ubrig lassen soll, da dieser der eigentliche Teil sei. Der
»musikalische” Teil des Klanges, also der mit den durch periodische Schwingungen erzeugte
und also auf den Tonhohen beruhende Teil, sei der &sthetisch erwiinschte. Die Musik-
entwicklung — besonders seit der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts — hat die Grenze zwischen
»beiden* Klangteilen aufgehoben. Besonders ,,erweiterte” Spieltechniken in sehr avancierter
Musik haben ihren Beitrag dazu geleistet, auch nicht-periodische Klanganteile (,,die kleinen
Unregelmaéssigkeiten der Luftbewegung®), die in dlterer Musik nicht Teil der Musik, aber als
Akzidentien Teil der Klangproduktion waren, nicht nur in die Musik einflieBen zu lassen,

sondern sie mittels spieltechnischer Fertigkeiten bewusst zu verstérken und neu zu erzeugen.

Nicht weit von Helmholtz entfernt befindet sich Carl Stumpfs Klangfarbenbegriff, welcher

bereits die wesentlichen Elemente spaterer Definitionen enthélt.

»Man muB [...] unterscheiden zwischen dem C har a k t e r eines Instrumentes im
Sinne des musikalischen Ausdruckes, wie er sich in der Praxis herausgebildet hat,
seinerKlangfarbeimweiterenundseinerKlangfarbeimengeren

Sinne. Der Ch arakteroder das Ethos eines Instrumentes fur unser gegenwartiges
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Musikgefihl, z. B. das Romantische des Horns, das Feierliche der Posaunen, das
Festlich-Frohe oder auch Kriegerische der Trompeten, das D&monische und auch
wieder Grotesk-Komische des Fagotts, das Schaferliche der FI6te und Oboe usf. sind
in hohem Grade historisch und assoziativ bedingt. [...]

Zur Klangfarbe im w e i t e r e n Sinne gehoren alle Eigenschaften, die dem
Empfindungsmaterial als solchem zukommen, also neben der Struktur aus
Teiltdnen auch die schon oben erwahnten duBeren, aber darum doch keineswegs
unwesentlichen Merkmale, vor allem die Art des Einsatzes und des Aushaltens der
Tone (man denke an das Klavier, an das eigentiimlich schwerféllige Einsetzen des
Horns u.a.), dann die zahlreichen Verschiedenheiten nach der Art des Streichens,
Blasens, Zupfens (wobei auch die Stelle einen wesentlichen Unterschied macht)
und die begleitenden Blase-, Streich- und Anschlaggerdusche. Die Klangfarbe im
e n g eren Sinne endlich ist objektiv identisch mit der Zusammensetzung aus
Teiltonen, subjektiv mit der Gesamtheit der daraus entspringenden Komplexeigen-
schaften.” (Carl Stumpf 1926, 389-390)

Zusammenfassend sind es drei bis heute gultige Aspekte, die Stumpf in seine umfassende, auf

Musikinstrumente bezogene Definition von Klangfarbe einbezieht:

Mit ,,Charakter“!” oder ,,Ethos* nahert sich Stumpf erstens der symbolischen Bedeutung
von Musikinstrumenten an. So sind wohl an Musikinstrumenten Bedeutungssplitter ihrer
auler- und praorchestralen Existenz haften geblieben, welche in eine abstrakte Konzert-
situation hintibergerettet wurden. In diesem Sinne wurden von Komponisten und Kompo-
nistinnen bewusst oder unbewusst die Instrumente immer wieder symbolisch eingesetzt.
Das aus dem Waldhorn entwickelte Horn diente beispielsweise als Symbol fiir Ferne,
Abschied (Posthorn), Geheimnis (Wald). Sogar in Klavierstiicken wirken ,,Hornmotive*
mit derselben Symbolik.*® Die Posaune wurde zum Symbol fiir den Ubergang zwischen
Leben und Tod (,,tuba mirum* in Requiemkompositionen) und war im Orchester der klas-
sischen Epoche auler in Messkompositionen und Opern noch gar nicht besetzt. Das
Aggressiv-Feierliche und Militarisch-Penetrante der Trompeten wurde als symbolisches
Signal ebenso eingesetzt wie das Bukolisch-Besinnliche der Oboe, sozusagen als ,,vox

humana*, als die Stimme der Seele.

" Charakter ist noch heute in Wort timbre enthalten. Interessant ist, dass Stumpf den Ausdruck dem
Klangcharakter (ein Wort, das einer genaueren Ubersetzung der eigentlichen Bedeutung des Franzésischen
timbre entspricht) zuordnet und nicht der Klangfarbe.

'8 Hierbei ist L. v. Beethovens Klaviersonate in Es-Dur, op. 8a, ,,Les Adieux“ gemeint.
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e Den zweiten Aspekt bilden zeitliche VVorgange wie Nebengerdusche, Ein- und Ausschwingvor-
gange, Transienten, Schwankungen im Mikrobereich (vgl. Reuter 2005, 250). Zum zeitlichen
Anteil an der Klangfarbe gehoren alle instabilen Klanganteile, darunter auch Geréusche.

e Der dritte Aspekt bezieht sich auf die Zusammensetzung des Spektrums, den quasi-
stationdren Anteil an der Klangfarbe. Hier geht es um relativ stabile Klanganteile, zu

denen auch die Formanten gehdren.

Besonders der vorletzte Punkt, der Anderungen im zeitlichen Bereich betrifft, ist fur den
Themenbereich der vorliegenden Arbeit sehr relevant: Wo sind die mit den ,.erweiterten®
Spieltechniken einhergehenden — von den Komponistinnen beabsichtigten — Klangerweite-
rungen auf akustischer Ebene zu finden? Eine vorldufige Hypothese lautet: zu einem groRReren
Teil wohl im Zeitbereich (Gerdusche, Ein- und Ausschwingvorgange) und zu einem

geringeren Teil im spektralen Bereich.

Fur die vorliegende Arbeit ist die umfassende Klangfarben-Definition von Carl Stumpf
wichtig, wenngleich auch noch weitere Begriffsbestimmungen aus dem 20. Jahrhundert
bedeutsam sind. So will ich z. B. zwischen Klangfarbe an sich und Klangfarbe von
Musikinstrumenten unterscheiden, wie es bereits Christoph Reuter (2005, 253) getan hat.
Erhellend ist fur die weitere Arbeit auch die systematische Rekonstruktion der
wissenschaftlichen Geschichte des Klangfarbenbegriffs, wie sie der Schweizer Musik-
wissenschaftler und Mathematiker Daniel Muzzulini in seiner Dissertation ,,Genealogie der
Klangfarbe* unternimmt, die 2006 publiziert wurde. Darin streicht Muzzulini heraus, dass
Klangfarbe in verschiedenen historischen Epochen jeweils an die gerade neu ,,erfundenen®
mathematischen Mdglichkeiten, Klangfarbe prézise zu messen und zu beschreiben, gebunden
war, die Vermessung der Klangfarbe also von den jeweils moéglichen mathematischen
Verfahren abh&ngig war. VVon dieser Vermessung der Klangfarbe anhand von Parametern der
Klangfarbe und der Musikinstrumente wird im Folgenden zu handeln sein, um sodann von

den analytisch verfeinerten Parametern zur Analyse von Spieltechniken tberleiten zu kénnen.

1.2.2 Multidimensionalitat von Klangfarbe
Es wurde gezeigt, wie C. Stumpf im 19.Jh. dem spektralen — und somit statischen —
Klangfarbenbegriff eine zeitlich-dynamische Komponente hinzugefugt hat und sich damit sowohl
der akustischen Wirklichkeit als auch der Wahrnehmungswirklichkeit angendhert hat. Ein
Meilenstein in den Versuchen, Klangfarbe zu definieren, liegt wohl in der Erkenntnis, dass

Klangfarbe nicht unabhangig von den Parametern der Tonhohe und Lautstarke ist. Diese
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Erkenntnis hat sich aber erst seit den 1980er Jahren allméhlich durchgesetzt. Vorher, seit den
1960ern, wurden primér auf der Grundlage der ASA-Definition Klangforschungen durchgefiihrt,
in denen Klangfarbe unabhangig von den Parametern der Tonhéhe und Lautstérke erforscht
wurde (vgl. Reuter 2005, 251). Inzwischen hat sich die Einsicht Bahn gebrochen (zumindest
theoretisch, entsprechende Experimente wéren noch durchzufiihren), dass Klénge von sehr
unterschiedlicher Tonhohe in Lautstdrke und Klangfarbe schwer miteinander vergleichbar sind,
dass Klénge von ,,derselben” Klangfarbe in sehr unterschiedlichen Tonhéhen und Lautstarken
nicht mehr dieselbe Klangfarbe haben'®. Oder anders ausgedriickt: Es besteht kein Zweifel daran
»[---]daB bei Musikinstrumenten mit einer Dynamikanderung gleichzeitig eine Klangfarben-
anderung einhergeht [...], dal? es also weniger an der Amplitude eines Klanges liegt, als vielmehr
am Spektrum, ob ein Klang als p oder f intoniert wahrgenommen wird.” (Reuter, 1995, 75). An
einigen Beispielen aufzuzeigen, wie sich im Laufe des 20. Jahrhundert der von der Wissenschaft
erkannte Zusammenhang zwischen Tonhohe, Lautstarke und Klangfarbe in der musikalischen
Produktion niederschlégt, ist eines der Grundanliegen der vorliegenden Arbeit. Komponisten und
Komponistinnen verwischen im 20. Jahrhundert die Parametergrenzen zwischen Tonhdohe,
Lautstdarke und Klangfarbe immer wieder ganz bewusst. Die Verwischung dieser Grenzen wird
Element eines rationalen Plans und dadurch zu neuem kompositorischen ,,Material®, was
geradezu ,,dramatische* Konsequenzen fiir eine Analyse haben musste, von den Theoretikerinnen

und Analytikerlnnen Neuer Musik aber noch zu wenig beachtet wird®.

Die Entdeckung, dass verschiedene Parameter simultan auf die Klangfarbe einwirken, fuhrte J. C.
R Licklider 1951 dazu, eine ,,multidimensional dimension anzusetzen (vgl. Reuter 2005, 252). In
welchem Ausmal diese Parameter als Summe eine bestimmte Klangfarbe bilden, lasst sich auf
akustischer Ebene recht gut analysieren. Zu diesen Parametern zdhlen das Spektrum (die Anzahl
und Lautstarke der Teiltone, was der spektralen Hullkurve entspricht), die Formanten, die
zeitliche Hullkurve (die Entwicklung und Anderung der Lautstarke der einzelnen Klanganteile in
der Zeit, Transienten, Ein- und Ausschwingvorgédnge), nicht-periodische Schwingungen (Ge-
rauschanteile), Inharmonizitaten (Teiltone, die in keinem ganzzahligen Verhéltnis zueinander

stehen) und die gegenseitige Beeinflussung von Parametern im kleinzeitlichen Bereich (Modula-

19 Die Anzahl und die Mannigfaltigkeit an Klangfarben scheinen, im Gegensatz zur begrenzten Anzahl an Tonhéhen,
keine Grenzen zu kennen. Dazu gehort auch, ,,dass sich zwischen Vokal- und Instrumentalklangen eine voéllig scharfe
Grenze nicht ziehen 148t [...]“.(Stumpf 1926, VI). Beide Erkenntnisse Stumpfs, die Mannigfaltigkeit sowie
Ubergangslosigkeit zwischen Vokal- und Instrumentalklangfarben, haben Komponistinnen im 20. Jahrhundert als
Reservoir fiir ihre Kompositionen genutzt. Bei der Auslotung des ,,Kontinuums* zwischen Vokal- und Instrumen-
talklangfarben ist vor allem der 1954 in Schaffhausen geborene und in Wien lebende Komponisten Beat Furrer zu
nennen. Sein Biihnenwerk FAMA (2004/2005) sei stellvertretend fir viele Werke als Beispiel genannt.

2 Es ware (brigens sehr aufschlussreich, auch ,,altere“ Musik mit neuen Methoden zu analysieren, bei denen
diese Verwischung der Parameter im Zentrum steht.
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tionen). Der umgekehrte Weg hingegen, aus Parametern eine Klangfarbe zusammenmischen,
sozusagen eine Klangfarbe vorausplanend zu synthetisieren, ist nur bis zu einem gewissen Grad
moglich®’. Daraus lasst sich ein Fazit ziehen, das auch fur musikalische Melodien gilt: Eine

Klangfarbe ist bersummenhatft, ist im gehdrten Endergebnis mehr als die Summe ihrer Teile.

Im Jahre 1977 fiihrte John M. Grey ein Experiment durch, bei dem 20 Versuchspersonen den Grad
der Ahnlichkeit von 16 digitalisierten Instrumenten beurteilen sollten. Alle Klinge hatten dieselbe
Tonhohe (es') und dieselbe Lautstarke. Bei den synthetisierten Instrumentenklangen handelte es
sich um zwei Oboen, zwei Klarinetten, drei Saxophone, ein Englischhorn, ein Horn, drei Streicher,
eine Trompete, eine Posaune, eine Flote und ein Fagott. Die Ergebnisse wurden nach

verschiedenen Kriterien auf drei Achsen aufgetragen:

e Achse I: Die spektrale Energieverteilung (,,spectral energy distribution®; Grey 1977, 1272) mit
gewissen zeitlichen Merkmalen der Tone.

e Achse Il: Die Synchronizitat des Verlaufs der Teilténe, Ein- und Ausschwingen der Teiltone,
spektrale Fluktuationen.

e Achse Ill: Die Bedeutung der Vorlaufergerdusche vor dem eigentlichen Tonbeginn (,,[...]

evaluation of the importance of that initial segment of the attack [...]*. (Grey 1977, 1274)).

Das Ergebnis war eine durch multidimensionale Skalierung erreichte Verteilung der einzelnen
Instrumentalklange im Raum und ging als Timbre Space in die Geschichte der Klangfarben-
forschung ein.

II

Abbildung 1: Die Multidimensionalitét der Klangfarbe als Timbre Space (aus: J. Grey 1977, 1272)

?! Die Konstrukteure von elektronischen Musikinstrumenten und Musikerinnen, die elektronische Musik
machen, sind wohl auf das hérende Kalibrieren und stdndige kontrollierende Korrigieren der einzelnen, die End-
Klangfarbe bildenden Parameter angewiesen.
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Greys Experiment beruhte auf — durch additive Synthese — kinstlich hergestellten Kl&ngen,
was den Vorteil mit sich brachte, dass die einzelnen Parameter der Signale (Instrumental-
Klénge) auch unabhéngig voneinander kontrollierbar und alle ParametergréRen genau bekannt
waren. Die Kritik daran enthielt mehrere Punkte. Die Kl&dnge wiesen im Vergleich zu echten
Instrumentalklangen eine erheblich reduzierte Komplexitdt auf (Simplifizierung). Reuter
(2005, 260) weist darauf hin, dass die Ergebnisse des Experiments nicht verallgemeinert
werden konnen, da nur eine — fir manche Instrumente untypische — Tonhohe verwendet
wurde, da nur beim Cello drei Stricharten verwendet wurden, da die gewéhlten Tondauern
von 280-400 msec zu kurz fur die Bewertung von Einschwingvorgangen sind und da nur beim

Alt-Saxophon mehrere Dynamikstufen verwendet wurden.

Immerhin ist folgendes Fazit aus den Forschungen Greys und Moorers zu ziehen: (1) Die
Aufteilung der Klangfarbe (des gesamten Klanges) in einzelne Parameter hat den Vorteil, dass
jeder Parameter fur sich genommen skalierbar bzw. linear darstellbar und messbar ist. Dabei
konnen die einzelnen Teilténe wie Tonhdhen behandelt werden, deren Intensitatsanderungen in der
Zeit signifikante Anderungen des Klangfarbeneindrucks nach sich ziehen. Der Nachteil von
Experimenten mit Klangen von reduzierter Komplexitat ist, dass fir eine Klangfarbe (und fir die
Musik) entscheidende Parameter (wie Ausgleichsvorgange, Inharmonizitaten, Geréusche) nicht
beriicksichtigt werden. Ein weiterer Nachteil ist, dass die verschiedenen Uberlagerungen von
Teilténen doch unvorhersehbare Summen zum Ergebnis haben. (2) Das zeitliche Zusammenspiel
aller Parameter ist auf akustischer Ebene sehr komplex, aber mit Hilfe der auf der Fourier-Analyse
beruhenden Verfahren, sehr gut darstellbar (siehe Kapitel 1.4). Es besteht kein 1:1-Verhaltnis
zwischen den ParametergroBen auf der akustischen und auf der Wahrnehmungsebene. Das
Korrelat auf der Seite der Wahrnehmung wird durch psychoakustische Tatsachen wie
Schwellenwerte (der zeitlichen Auflosung, der Frequenzauflosung, der Lautstarke-Differenzierung,
der verschiedenen Zeitfenster, an deren Grenzen Wahrnehmungsqualitaten Kkippen), die
Simultanverdeckung, die VVorwarts- und Rlckwartsverdeckung, die Kurven gleicher Lautstarke,
die kritische Bandbreite, das Residuum, die Kombinations- und Differenztone ,.korrigiert”. Das
Einbeziehen dieser psychoakustischen Sachverhalte macht die Forschung sehr schwierig. Am
realistischsten wird es also sein, sich der komplexen klanglichen und musikalischen Realitét
anhand der Erforschung von Teilaspekten anzundhern (primér nur aus der Sicht des Analytikers

und der Analytikerin ist die Realitat eine komplexe).
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Mit der Feststellung der Multidimensionalitat von Klangen (Klangfarben) kdnnen wir uns nun
der Frage zuwenden, wie viele und welche Dimensionen (Parameter) es hauptsachlich sind,

die die unendliche Vielfalt an verschiedenen Klangfarben bilden.?
1.3 Die wesentlichen Parameter (Dimensionen) der Klangfarbe

1.3.1 Formanten

Formanten sind grundsétzlich Bereiche verstérkter spektraler Intensitét, die von der Grundton-
héhe unabhdngig sind. Ludimar Hermann, der den Begriff Formant 1894 in seinen Forschungen
uber Sprachvokale erstmals verwendete, entdeckte, dass bei der VVokalbildung bestimmte Reso-
nanzbereiche im Rachenraum fir die VVokalbildung verantwortlich sind. VVokale werden durch die
Verstarkung bestimmter spektraler Bereich gebildet: bei einem A sind andere Bereiche verstarkt
als bei einem U, E, A, O oder U. Erich Schumann bezog das Konzept der Formanten auf den
Instrumentalklang und formulierte 1929 die vier Formantgesetze.

Im Formantstreckengesetz ist definiert, dass auf bestimmten Strecken die Teiltone signifikant
verstarkt sind, wobei bei steigender Grundtonhdhe das Intensitaitsmaximum nur bis an die

jeweilige obere Formantgrenze steigt, um dann auf den néchst niedrigeren Teilton zu treffen.

Dem Formantverschiebungsgesetz entsprechend verlagert sich bei starkerer Tongebung das
Maximum auf Teilténe hoherer Ordnung. Innerhalb des Formanten werden die hoéheren

Teiltone starker.

Das Sprunggesetz: Bei Klangen mit zwei Formanten und verstarkter Tongebung kann das

Maximum vom unteren in den oberen Formanten springen.

Das Formantintervallgesetz: Der starkste Teilton eines Formanten bildet zum stérksten
Teilton eines zweiten Formanten ein bestimmtes, fiir den Klang charakteristisches Intervall.
(vgl. zu allen Formantgesetzen Reuter 1995, 77 und Reuter 2005, 254-255).

Formanten zéhlen zum quasistationdren Anteil von Klangen.

1.3.2 Die drei Zeitstrecken eines musikalischen Klanges
In der folgenden Abbildung ist die Entwicklung eines Klanges grob vereinfacht dargestelit.
Auf zeitlicher Ebene sind der Einschwingvorgang, der stationdre Teil (besser quasistationare
Teil) und der Ausschwingvorgang dargestellt. Uber diese Zeitstrecken hinweg entwickeln
sich die Amplituden von flnf Teilténen.

22 Zuvor sei aber noch auf eine Internet-Seite verwiesen, die eine Sammlung wichtiger Klangfarbendefinitionen
enthélt. Greg Sandell hat sie zusammengestellt. Siehe http://www.zainea.com/timbre.htm.
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Abbildung 2: Die drei Zeitstrecken eines musikalischen Klanges in idealisierter dreidimensionaler Darstellung

(der Zeitverlauf geht von vorne nach hinten; aus: J. Meyer 2004, 24)

In Abbildung 3 ist ein der Realitdt angenaherter synthetischer Klarinettenklang in seiner

Teiltonentwicklung dargestellt. Auffallend ist die Dominanz der ersten drei Teiltone:

Figure 1. Perspective piot of Amplitude x Harmuoni:
Number 5 Time for a charinet tone. The fundamental
is plotted in the d, with high

harmonics in the foreground.

Amplitude

..........

Abbildung 3: Die drei Zeitstrecken eines kiinstlichen Klarinettenklanges (es') in idealisierter dreidimensionaler
Darstellung (der Zeitverlauf geht von vorne rechts nach links)

(aus: Moorer/Grey/Strawn 1977, 12)
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1.3.3 Klangscharfe (sharpness) als Parameter (Dimension) der Klangfarbe
Auch die Klangscharfe (sharpness) ist als Parameter der Klangfarbe zu betrachten.?® Sie steht mit
einer Mixtur von Empfindungen in Zusammenhang. Das heif3t: Schérfe ist an Dichte (density)
gebunden und héngt mit einer Empfindung zusammen, die man sensorische Konsonanz nennen

konnte. Diese Empfindung héngt von Rauhigkeit, Lautheit und Tonheit ab.

Der Eindruck der Scharfe ist von folgenden Faktoren abhédngig: Erstens kann Scharfe separat
betrachtet werden, also von anderen Parametern abgeltst werden. Zweitens lasst sich die Scharfe
eines Klanges mit der Scharfe eines anderen Klanges vergleichen. Dabei stellt sich heraus, dass
die Scharfe verdoppelt oder halbiert werden kann, wenn die entsprechenden akustischen
Variablen geéndert werden, die sich auf die Scharfe auswirken. Drittens ist die Variabilitat der
Beurteilungen der Scharfe mit der Veranderlichkeit der Lautheit vergleichbar. Viertens stellt die
wichtigste Variable, welche den Schérfeeindruck beeinflusst, die spektrale Hullkurve (spektral
envelope) dar. Die spektrale Feinstruktur ist fir den Schérfeeindruck dagegen relativ unwichtig.
Finftens ist bei der Analyse der Klangschéarfe zu beriicksichtigen, dass Scharfe nicht sehr stark
von der Lautstdrke abhangt: Eine Lautstarkednderung von 30-90 dB bewirkt lediglich ein
Absteigen der Scharfe um den Faktor 2. Sechstens sei festgehalten, dass auch die Bandbreite als
Faktor der Schérfebildung vernachlassigt werden kann, solange sie Kleiner als eine kritische
Bandbreite (Frequenzgruppe) ist. Es kann mithin keine Anderung der Scharfe beobachtet werden,
egal, ob nun ein Ton oder finf Tone innerhalb einer kritischen Bandbreite zu liegen kommen
(oder ob ein Rauschen mit der Breite einer kritischen Bandbreite als Vergleich herangezogen
wird). Siebtens sind der spektrale Inhalt und die Mittenfrequenz eines Schmalbandrauschens die

wichtigsten Parameter, welche die Schérfe beeinflussen.

Als die Einheit von Scharfe wird 1 acum (lat. Ausdruck fiir Scharfe) bestimmt. Wie sich die
Schérfe von Schmalbandrauschen, TiefpalRrauschen und Hochpalirauschen als Funktion der
Mittelfrequenz und der oberen sowie unteren Grenzfrequenz verhélt, sei in der nachstehenden

Abbildung veranschaulicht:

% Die nachfolgenden Ausfihrungen in Abschnitt 1.3. und Abschnitt 1.4 sind eine sehr komprimierte Zusammenfas-
sung der Erlauterungen Reuters (1995, 1-114).
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Abbildung 4: Scharfe S von Schmalbandrauschen (durchzogen), von Tiefpalirauschen (punktiert)
und von HochpalBrauschen (gestrichelt) als Funktion der Mittenfrequenz fi,

bzw. der oberen Grenzfrequenz fgy, bzw. der unteren Grenzfrequenz fy, (aus: Zwicker 1982, 84)

Die Grafik ist folgendermalen zu interpretieren:

(1) Referenzschall: Das Schmalbandrauschen weist die Breite einer kritischen Bandbreite mit einer
Mittenfrequenz von 1 kHz und 60 dB SPL auf. Referenzpunkt ist die mit dem Kreuz markierte
Stelle. Die Abszisse bildet eine nichtlineare Skala, welche der Barkskala (nach kritischen Band-
breiten) entspricht, und gibt die Frequenz an. Die Ordinate gibt die Scharfe als logarithmische
Skala an.

Die durchgehende Linie zeigt den Grad der Scharfe des Schmalbandrauschens als Funktion
der Mittenfrequenz. (Abszisse) an: eine Art Stimulus-Empfindungs-Funktion des Scharfegra-

des. Flr ein Schmalbandrauschen mit der Breite eines kritischen Bandes gilt:

1) Die Schéarfe wéchst mit steigender Mittenfrequenz.

2) Bei niederen Frequenzen wéchst die Schérfe fast proportional zur kritischen Bandbreite (Refe-
renzpunkt bei 8,5 Bark (=ca 1000Hz) = 1 acum, bei 2 Bark (=200Hz) = 0,25 acum). Bei 3 kHz
(=16 Bark) betragt die Scharfe 2 acum, also das Doppelte wie bei 1 kHz Mittenfrequenz. Dies
bedeutet, dass die kritische Bandbreite und der Grad der Scharfe bis 3 kHz proportional zu-
einander sind. Uber 3 kHz steigt die Scharfe schneller im Vergleich zur kritische Bandbreite.
Daher neigen Klénge mit sehr hohem Teiltonanteil dazu, von Schérfe dominiert zu werden.

3) Insgesamt wachst die Schérfe (von 200-10.000 Hz) um einen Faktor von 50.

(2) War die vorige Variable die Mittenfrequenz des Schmalbandrauschens, so ist in der
zweiten Auswertung die Bandweite des Bandpassrauschens die Variable, welche den Grad

der Scharfe ebenfalls beeinflusst.
30



1) Als fixer Wert gilt die untere Frequenz von 200 Hz, die als untere Grenze gleich bleibt,
wéhrend die obere Frequenz von 300 Hz zu 10.000 Hz anwdchst, das heil3t, die Bandbreite
zunimmt. Die Lautheit entspricht wieder 60 dB bei 1 kHz (kritische Bandbreite ist weites
Rauschen). Die gepunktete Linie zeigt die Abhangigkeit der Scharfe vom der Bandweite
an: der Wert steigt von 0,3 — 2,5 acum.

2) Den gegenteiligen Bandweitenverlauf ergibt die letzte Auswertung: Die untere Grenz-
frequenz fungiert als Variable (Abszisse) und wandert von einem Schmalbandrauschen
bei 10 kHz nach unten (Abszisse), sodass sich am rechten Ende der Abszisse ein
Breitbandrauschen von 200 Hz bis 10 kHz ergibt. Bei abnehmender unterer Fregeunz
nimmt auch die Scharfe ab. Ist die untere Frequenz bei 1 kHz angelangt, entsteht ein Wert

von 2,5 acum. Bei weiterer Reduktion der unteren Frequenz bleibt die Scharfe konstant.

Eher unerwartet ergibt sich folgende Konsequenz: Ein Schmalbandrauschen bei 1 kHz, zu
dem mehr Rauschen hinzugeftigt (bis 10 kHz) wird, wachst von 1 acum auf 2,5 acum. Ist die
obere Frequenz 1 kHz und wird das Rauschen nach unten ( bis 200 Hz) erweitert, nimmt die
Schéarfe ab. Das heil3t: Die Scharfe kann durch Hinzufligung von Klang (Rauschen) in der
tieferen Frequenz abnehmen (siehe genauer Reuter 1995, 88 ff.).

1.3.4 Rauhigkeit (roughness) als Parameter (Dimension) der Klangfarbe
Fur die Rauhigkeit als Parameter der Klangfarbe ist die relative Amplitudenschwankung
(Hullkurvenschwankung, zeitliche Hullkurve) bestimmend, welche innerhalb der kritischen
Bandbreiten mit der Breite einer kritischen Bandbreite auftritt. Der Einfluss des Schallpegels
der absoluten Amplitudenschwankungen ist gering.

Weiterhin gilt, dass die Empfindlichkeit des Gehdrs in Bezug auf Amplitudenschwankungen

mit wachsender Schwingungsfrequenz abnimmt.

Die Rauhigkeit eines Schalls, dessen Spektrum mehrere kritischen Bandbreiten (Frequenz-
gruppen) umfasst, stellt eine zusammengesetzte Empfindung dar, welche sich aus den
verschiedenen kritischen Bandbreiten bildet. Das Rauhigkeitsmaximum liegt bei der Halfte
einer kritischen Bandbreite (fnog =+/> [1G). Die Rauhigkeitsempfindung wird schwacher bei
zunehmender Schwankungsfrequenz der Amplitude, das heillt, sie nimmt ab, wenn die
Frequenz die Halfte der kritischen Bandbreite Ubersteigt, und verschwindet ganz, wenn die
Frequenz die kritischen Bandbreite Gbersteigt. In diesem Fall entsteht eine sensorische
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Konsonanz. In Bezug auf die Rauhigkeit kdnnte man auch sagen, dass die Chochlea eine Art

Tiefpasscharakteristik besitzt.**

Es besteht zusatzlich eine Beziehung zwischen der Rauhigkeit und der Stérke der Modula-

tionsfrequenz, die fiir einzelne Frequenzen skalierbar ist.

Diese Tatsachen sind fur die Klangfarbe von komplexen Klangen und deren Einschwing-
vorgéange von besonderer Wichtigkeit, da solche Hullkurvenschwankungen in allen beteiligten

spektralen Regionen (= kritischen Bandbreiten) stattfinden. Es gilt:

a) Die gesamte Rauhigkeit setzt sich aus Teilrauhigkeiten zusammen, die aus verschiedenen
kritischen Bandbreiten stammen.

b) Die Teilrauhigkeit, die aus einer kritischen Bandbreite stammt, ist proportional zum
Quadrat des effektiven Grades der Modulation, welches in der jeweiligen kritischen
Bandbreite vorhanden ist.

c) Die Phasen spielen eine Rolle: Haben alle Teilrauhigkeiten die selbe Frequenz und

dieselbe Phase, kann die Gesamtrauhigkeit als maximal angesehen werden.
Daraus ergibt sich fir musikalische Klangfarben (vgl. Reuter 1995, 88 ff.):

1) Rauhigkeit wirkt sich v. a. im stationdren Klangteil als storend aus, bei perkussiven Klangen
(Klavier, Gitarre) fallt die Rauhigkeit als Stérung weniger auf bzw. gehort sie zum Klangbild.

2) Es wird versucht, die Rauhigkeit in Musikinstrumenten zu reduzieren: Jeder musikalische
Ton Uber dem cl (262 Hz) enthalt relativ wenig Rauhigkeit, bei Tonen darunter wird
versucht, die Amplituden der Harmonischen so abzustimmen, dass Hullkurvenschwan-

kungen, die in kritischen Bandbreiten zu liegen kommen, minimal sind.

f, =1kHz

OSPer| ¢ a=70Hz
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/
/
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Abbildung 5: Rauhigkeit R eines sinusférmig amplitudenmodulierten Tones
in Abhéngigkeit vom Modulationsgrad m fiir eine Tragerfrequenz von 1 kHz

und fiir eine Modulationsfrequenz von 70 Hz (aus: Zwicker 1982, 107)

?* Beispiele fiir Rauhigkeit: Bei 1 kHz, f mod betragt die Frequenz 70 Hz. Ab 2 kHz ist die Modulationsfrequenz
unabhangig von der kritischen Bandbreite. Die maximale Rauhigkeit bleibt bei 75 Hz und verschwindet bei 250 Hz.
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1.3.5 Einschwingvorgang (auf physikalischer Ebene)
Einschwingvorgange sind Sonderféalle von Ausgleichsvorgangen (vgl. Reuter 1995, 15 ff.).
Eine Kraft wirkt auf ein schwingungsfahiges System und bewirkt eine Anderung der
Intensitat und der Frequenz. Infolgedessen (berlagern sich alte und neue Schwingungen Ein
plotzlicher Einschwingvorgang wird als Knack wahrgenommen (theoretisch unendlich viele
Teilténe in unendlich kurzer Zeit) und als Rechteckschwingung dargestellt. Der
Einschwingvorgang erfolgt fiir die verschiedenen Teiltone verschieden schnell. Nicht-
perkussive Musikinstrumente weisen weniger extreme Klangeinsétze auf — deswegen gibt es
weniger extreme Ausgleichsvorgdnge. Nicht das gesamte Spektrum wird wvon
Ausgleichsschwingungen ausgefllt (selbst bei plotzlichem harten Einsatz), sondern es findet
eine spektrale Verbreiterung rund um die dominierende Frequenz des quasistationaren Teils
statt. Grundsatzlich l&sst sich sagen: Je langer der Einschwingvorgang dauert, desto weniger

Gerauschanteile finden sich darin.

Der Einschwingvorgang hangt von der Resonanzbreite und von der Dampfung ab: Je schmaler
ein Bandpassfilter ist, desto langer ist seine Einschwingdauer. Je groRer die Dampfung ist, desto
kirzer ist die Einschwingdauer. Die Dampfung ist ihrerseits wiederum stark frequenzabhéngig.
Dies bedeutet, dass sie fir verschiedene Tonhohen unterschiedlich ist. Dadurch wird das
Einschwingverhalten verkompliziert. Der Einschwingvorgang ist schneller, je starker ein System

gedampft wird und je breiter und flacher der Resonanzbereich ist.

Es besteht eine Beziehung zwischen der Resonanzkurve und der Hullkurve: Die Anregungs-
frequenz(f,) regt alle Eigenfrequenzen eines Systems an, erzwungene Schwingungen bilden
sich aus. Der Aufbau der erzwungen Schwingung hangt von der Anordnung der Minima und
Maxima im Resonanzbereich im Verhaltnis zur Anregungsfrequenz ab. So kommt es bei
Ubereinstimmung der Anregungsfrequenz mit der Resonanzfrequenz zu einer kontinuierli-

chen Zunahme bis zum Maximum.

Hinsichtlich der Tonhohe verhalt es sich so, dass die Einschwingdauer umso kiirzer wird, je
hoher der Ton ist. Bezlglich der Ansatzharte wurde festgestellt, dass die hoheren
Komponenten umso schneller einschwingen (=Scharfe), je harter der Ansatz ist. Mit der
Dynamik verhélt es sich so, dass sie bei perkussiven Instrumenten eine weit groRere Rolle

spielt als bei anderen Instrumenten. Vibrato spielt beim Einschwingvorgang keine Rolle.

Was die Einschwingzeit als physikalische GroRe betrifft, so hat sich auf physikalisch-
akustischer Ebene keine fixe GroRe als Einschwingzeit etabliert. Daher arbeitet man mit finf

verschiedenen Einschwingzeiten:
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e 63% der Maximalamplitude (= 4 dB unter der Maximalamplitude),
e 70% der Maximalamplitude (= 3 dB),

e 80% der Maximalamplitude (= 1,9 dB),

e 90% der Maximalamplitude (= 0,9 dB),

e 100% der Maximalamplitude (= 0 dB).

Die letztgenannte Option bietet die einfachste Mdglichkeit und eignet sich besonders gut fir

perkussive Instrumente (siehe ausfuhrlicher Reuter 1995, 21 ff.).

1.3.6  Subjektive Einschwingzeit (Differenz zwischen Physik und Wahrnehmung)
BestimmungsgroRe ist hier die subjektive Einschwingzeit. Die folgenden Eigenarten der
Gehors sind in diesem Zusammenhang zu beachten: (1) Die physikalisch wirksamen Reso-
nanzen und Teiltone, also die Ubergangserscheinungen, wirken im Ohr weiter, auch wenn sie
auf einem Spektrogramm nicht mehr zu sehen sind. Sie sind also wegen der quasi-
logarithmischen Auflésung des Gehors noch zu horen. (2) Einzelne Teiltone werden von

anderen verdeckt (Verdeckung).

Es lassen sich bestimmte psychoakustische Schwellenwerte (Integrationszeiten) identifizieren
(vgl. Reuter 1995, 31). Sie beziehen sich auf die Tatsache, dass das Gehérorgan seine Ver-
arbeitungsweise dem Signal adaquat anpasst: So bewirkt ein Klang mit schnellen Verdnderungen
(wie es dem Einschwingvorgang entspricht) eine Verscharfung der zeitlichen Auflésung des
Gehororgans (darunter leidet die Frequenzauflosung), wéhrend die zeitliche Auflésung bei quasi-

stationdren Zustéanden geringer ausfallt, die Frequenzauflésung hingegen schérfer.
Als wichtige Integrationszeiten haben sich die folgenden herausgestellt (Reuter 1995, 31 ff.):

e Integrationszeit 10 msec: Sie stellt die untere Grenze dar, da das Ohr selber 10 msec braucht,
bis die Frequenzgruppen aufgebaut sind (Breitband-, Schmalband-, Horverhalten). Betréagt die
Integrationszeit mehr als 10 msec, werden Anderungen der zeitlichen Hullkurve der Teiltone
einzeln wahrgenommen. Ist die Integrationszeit kirzer als 10 msec, werden Amplituden-
schwankungen als Klangfarbendnderungen wahrgenommen. Betrégt die Integrationszeit um
die 10 msec, Uberlappen sich beide Empfindungen. 10 msec ist die minimale Einschwingzeit
von Schallsignalen, die man ohne Knack wahrnehmen kann (welcher von der Frequenz und
Lautstarke abhéngig ist). Je hoher die Frequenz ist, desto kirzer darf der Einschwingvorgang

sein, und je tiefer die Frequenz ist, desto langer kann der Einschwingvorgang dauern. Je
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grolRer die Frequenzgruppe ist (kritische Bandbreite), desto kiirzer darf die Einschwingzeit

sein (die erforderlich ist, um den Knack zu vermeiden).

Integrationszeit 50 msec: Innerhalb dieser Zeitspanne befinden sich mehrere wichtige

Unterscheidungsschwellen:

a)

b)

Die Frequenz-Unterscheidungsschwelle unter 500 Hz betragt Af = 1,8 Hz, dariiber Af
= 3,5 Hz. Erst nach 10 ms Klangeinwirkung kann man die beim Einschwingvorgang
auftretenden Frequenzschwankungen wahrnehmen.

Die Tonhohenerkennungsschwelle ist jene Zeit, in der eine Tonhohe wahrgenommen
werden kann. Sie betrégt 10-50 ms.

Die Verwischungsschwelle (perception smear) betragt 50-55 ms. Unter dieser Zeit
werden Einzelereignisse zu einem Gesamtereignis zusammengefasst. Es besteht hier
eine Frequenzabhangigkeit (gleich wie beim Aufbau der Frequenzgruppen): Je hoher

die Frequenz ist, desto kiirzer sind die Integrationszeiten des Ohres (15-90 ms).

Integrationszeit 250 msec: Auch in Bezug auf diese Zeitspanne kdnnen wichtige

Distinktionen getroffen werden:

a)

b)

Langere quasiperiodische Schalle werden wie periodische Kldnge mit harmonischer
Teiltonstruktur und fester Tonhohe aufgefasst (Integration = 250 ms).

Alle Schallanderungen unter 250 ms sind stérend in Bezug auf diese Integration (und
zwar in dem Siin, dass die Tonhéhe unklar wird und dass die spektralen Verbreiterungen
einen gerauschhaften Klang bewirken). Oberhalb von 250 ms wird dagegen das Klangbild
nicht beeintréchtigt.

Klangverschmierungsschwelle (bei 100-150 ms): Dartiber nimmt die Empfindlichkeit
fiir Frequenzunterschiede nur noch langsam zu.

Uber 4 Hz (= 250 msec) werden Frequenz- und Amplitudenschwankungen als
einzelne wahrgenommen.

Psychische Prasenzzeit (5-7 sec): Sie bezieht sich auf die Zeit, in welcher der Eindruck der

Ganzheit erhalten bleibt, Gestaltwahrnehmung stattfindet, etwa im rhythmischen Bereich.

1.3.7 Verdeckung

Die Verdeckung (Maskierung) héangt vom Pegel ab: Die Simultanverdeckung ist bei der Klang-
farbenwahrnehmung sehr wichtig, da sich Teiltdne teilweise gegenseitig verdecken. Beim Ein-
schwingvorgang ist der Einfluss der VVerdeckung schwer bestimmbar, weil in den ersten msec die
fur die Simultanverdeckung wichtigen Frequenzgruppen erst aufgebaut werden. Fir den quasi-
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stationdren Teil des Klanges kann man den Verdeckungseinfluss bestimmen und daher den tat-
sachlichen (gehorten) Einfluss der Teiltone aufeinander. Die 10-30%-ige Amplituden&nderung

eines Teiltones bewirkt bereits eine wahrnehmbare Veranderung der Klangfarbe.
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Abbildung 6: Maskierende Wirkung unterschiedlicher Schallpegel eines 1000 Hz-Tones
auf die Mithorschwelle eines zweiten Schallsignals
Aus: Zwicker (1982, 41).

Bei diesem Beispiel fiir die maskierende Wirkung eines 1000 Hz-Tones mit unterschied-
lichem Schallpegel auf die Mithdérschwelle anderer Frequenzen ist auffallend, dass die
Maskierung ab 60 dB des 1000 Hz-Storsignals stark zunimmt.

Zusammenfassend kann festgehalten werden:

Beim Einschwingvorgang steht der zeitliche Aspekt im Vordergrund, beim quasistationdren Teil
das Spektrum. Liegen die Einschwingzeiten unter der VVerschmierungsgrenze (100-150 msec), ist
der Einschwingvorgang fir die Klangfarbenbestimmung von Musikinstrumenten aus
psychoakustischer Sicht als eher gering zu bezeichnen. Dies ist bei nicht-perkussiven
Musikinstrumenten der Fall.

Transiente Tone sind dadurch charakterisiert, dass der zeitliche Beginn eines Tons nicht mehr
wiederkehrt. Der Aufbau von Klangen erfolgt je nach Instrument nach gleichbleibenden
zeitlichen Mustern. Die in einem Lernprozess gespeicherten Muster haben einen wesentlichen

Anteil am Erkennen von Instrumentalklangfarben.
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Die folgenden Abbildungen zeigen die Einschwingvorgange der Teilténe zweier
unterschiedlich artikulierter FIotentone im Vergleich.
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Abbildung 7: Teiltonaufbau (mit Einschwingvorgang) des weich angespielten Flétentons g* (aus: J. Meyer 2004, 40)

Abbildung 8: Teiltonaufbau (mit Einschwingvorgang) des scharf angespielten Fltentons g* (aus: J. Meyer 2004, 40)

1.4 Das Fourier-Theorem: Analytische Moglichkeiten
Eine besondere Bedeutung in der Geschichte der Erforschung der Klangfarbe kommt dem
Fourier-Theorem zu. Die Fourier-Analyse ist die wichtigste und nach wie vor préaziseste
analytische Methode der Klangfarbenanalyse. Der franzdsische Mathematiker Jean Baptiste
Joseph Fourier (1768-1830) entwickelte im Jahre 1822 die Fourier-Reihen, wonach sich alle
Arten von Signalen (auch die in sich vollkommen aperiodischen wie z. B. die Gerdusche) als
Uberlagerung von sinusférmigen Wellen (harmonischen Schwingungen) darstellen (approxi-
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mieren) lassen. Dies eroffnete der modernen Akustik neue Maoglichkeiten in der Analyse und
Messung von Schwingungen und ihren Teilschwingungen — was ja einer Klangfarbenanalyse
auf akustischer Ebene gleichkommt. Auch die elektronische Klangerzeugung (Klangsynthese)
ist — bis in die Gegenwart — weitgehend auf den Grundlagen der Fourier-Reihen aufgebaut.
Die Fast Fourier Transformation (FFT) im Computerzeitalter wurde seit den 60er Jahren zur
Grundlage jeglicher Software, die Klénge als Spektrogramme und Amplitudenspektren
analysiert. Auch die Erzeugung von Klangen, die Klangsynthese, funktioniert nach Fouriers

Konzept.

Im 19. Jahrhundert musste Fouriers Theorem von der Uberlagerung sinusformiger Schwin-
gungen sogar als Modell fir das Wesen der Wahrnehmung von Klangen herhalten, was zum
legendéren — und fruchtbaren — Streit zwischen Ohm und Seebeck fiihrte, den Muzzulini
(2006, 419-422) beschreibt. Um 1840 wendet Ohm die Fourier-Analyse auf die Akustik an.
Dabei ist ein einfacher Ton ein Sinuston. Ohm setzt nun den aus der Fourier-Analyse
gewonnenen ,,mathematischen* Klangaufbau mit der Wahrnehmung gleich: Zwischen der
Uberlagerung von Sinusschwingungen und deren Wahrnehmung bestehe eine physiologische
Entsprechung, der Wahrnehmungsapparat wirde in gleicher Weise arbeiten wie die Fourier-
Analyse, so Ohms These. Seebeck kritisiert Ohm und modifiziert dessen Annahme in einigen
Punkten deutlich. Seebeck kann anhand von zwei Punkten aufzeigen, dass der Wahr-
nehmungsapparat nicht dem Fourier-Theorem entspricht: (1) Kombinationsténe und
Differenztone sind nicht im Spektrum nachweisbar, aber hérbar. (2) Die tiefste Teilton-
frequenz eines harmonischen komplexen Tones wird als Grundtonhéhe gehort, wahrend die
Teilténe kaum horbar sind. Im Spektrum dagegen sind die Amplituden der Teilténe so

deutlich ausgeprégt, dass man sie — nach Ohms Theorie — wohl ebenso deutlich héren misste.

Von Walter Graf, Franz Fodermayr und Werner Deutsch wurden bereits in der 60er und 70er
Jahren auf dem Fourier-Theorem beruhende Analysemethoden in Form des Kay-
Sonagraphen eingesetzt — zuerst in musikethnologischen Kontexten. So hat z. B. Walter Graf
in seiner Forschungsarbeit ,,Zur Verwendung von Gerduschen in der aufl3ereuropdischen
Musik* (1966) Spektrogramme zur Analyse von durch Perkussionsinstrumente hervorgerufe-
nen Gerduschstrukturen eingesetzt. Die spektrographische Analyse hat sich als eine geeignete
Methode erwiesen, um Verénderungen im Spektrum zu untersuchen. Ebenso lassen sich
Gerausche naher analysieren. Diese friher ,,Sonagramm® und heute ,,Spektrogramm* genann-
ten Untersuchungen setzte Franz Fodermayr 1971 fort in seiner Forschungsarbeit ,,Zur
gesanglichen Stimmgebung in der auBereuropdischen Musik®. Aber nicht nur auflereuro-

paische Musik wurde einer spektrographischen Feinanlyse unterzogen, sondern auch Musik
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aus der abendlandischen Tradition wurde mit innovativen Fragestellungen dem spektrographi-
schen Rontgenblick zugefihrt. Erwahnt sei hier nur Fodermayrs Untersuchung tber ,,Klang-
liche Ausdrucksgestalten in Beethovens Klaviersonaten“ (1970) sowie Gerda Lechleitners
Klanguntersuchung des ,,Bolero* von Maurice Ravel unter dem Titel ,,Klangfarbenetiide* aus
dem Jahre 1989.

Der Ohm-Seebeck-Streit ist ein Symptom flr die Dichotomie zwischen Spektrogramm und
Horen. Fricke erklart die Vorteile und Grenzen des Spektrogramms folgendermalien:

»Uberall da, wo es auf die Beobachtung der zeitlichen Verinderungen mehr als auf die
Bestimmung der Energie der einzelnen Spektralkomponente in absoluten Mafein-
heiten ankommt, ist das Frequenz/Zeit-Diagramm dem Amplituden/Frequenz-Dia-
gramm vorzuziehen. [...] Mit dem Einsatz dieses Verfahrens war es damals maglich,
die Horeindrlcke durch das Bild zu dokumentieren. [...] Kategorien und Kriterien der
Abgrenzung fehlen allerdings weitgehend. So ist die Unterscheidung von Har-
monizitdt und Nicht-Harmonizitat der Spektralkomponenten mit diesem Verfahren
nicht moglich. Damit entfallt der gesamte Bereich der Untersuchungen Gber Residual-
tonphédnomene. Die Frage, welche Eigentdne der Glocke an der Entstehung des
Schlagtons beteiligt sind, ist nur mit genauer Bestimmung der Frequenz und der
Amplitude zu beantworten. Dieses Beispiel zeigt schon, dass gewisse gerduschhafte
Erscheinungen, die nicht durch schnelle zeitliche Veranderungen wie bei den
mikromodulatorischen Schwankungen der Blasgerdusche entstehen, sondern die durch
nichtharmonische Komponenten im Klang zustande kommen, im Bild der Sona-
gramme nicht erkennbar werden. Auch sind die oben angesprochenen Details der
modulatorischen Eingriffe nicht dingfest zu machen. Das gehdrsmaiig durchaus vom
Blasgerdusch zu unterscheidende Streichgerdusch wird z. B. im Sonagrammbild nicht
unterschiedlich wiedergegeben. Hier werden Einschrénkungen sichtbar, die aber durch
die Anschaulichkeit aufgewogen werden.* (Fricke 2011, 24-25)

Bei der klang- und musikanalytischen Anwendung von Spektrogrammen sind daher folgende

Punkte zu berucksichtigen:

e Der vermeintlich ,,scharfe” spektrographische Blick auf den Klang selber wird erst durch
eine Unscharfe ermoglicht (Heissenberg’sche Unschérferelation von 1927 bei Wellen-
phanomenen, die auch die Beobachtung akustischer Phdanomene betrifft). Je langer das
Zeitfenster des zu ,,beobachtenden Klanges eingestellt ist, umso besser (schérfer) ist die

Frequenzauflésung und umso schlechter (unschérfer) die Zeitauflosung im Spektrogramm.
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Je kirzer das Zeitfenster ist, umso unschérfer wird die Frequenzauflésung, aber umso
scharfer ist die Zeitauflésung. Muzzulini (2006, 522) druckt dies so aus: “Je kirzer ein
Zeitsignal, desto groRer ist seine Frequenzunschérfe, und umgekehrt, je schérfer ein
Signal im Frequenzbereich ist, desto langer dauert es.” So hat beispielsweise ein Zeit-
fenster von 10 msec L&nge eine Frequenzauflésung von 100 Hz. (1000/10msec = 100),
ein Zeitfenster von 30 msec ein Frequenzauflésung von 33,3 Hz. Eine Frequenzauflésung
von 20 Hz weist demnach eine Zeitauflosung von 50 msec auf. Dies ist fur die
spektrographische Analyse von allergroter Relevanz, da aufgrund der Fragestellung die
Aufldsung im Zeit- oder Frequenzbereich vor der Analyse festgelegt werden muss.

Das (,,un-)scharfe” Bild zeigt alles, alle Klanganteile unverdeckt, also so, wie sie nicht gehort
werden. Deswegen sind Spektrogramme vieldeutig und miissen erst interpretiert werden.

Das Spektrogramm unterscheidet nicht zwischen den unterschiedlichen Eindriicken. Welcher
Spektralanteil tragt eher zum Tonhoheneindruck (Harmonizitat), welcher eher zur Klangfarbe,
welcher zum Gerduscheindruck bei? Was wird einzeln gehort (einzelne Teilténe), was als
Summe (als Farbeindruck)? Diese Aspekte mussen erst interpretiert werden.

Spektrogramme koénnten in bestimmten Parametern zu genau sei. Berticksichtigt man dies
nicht, kdnnten sich analytische Artefakte ergeben.

Die Dichotomie zwischen Spektrogramm und musikalischer Notation, die auf Konven-
tionen beruht, ist ebenfalls mitzudenken.

Das Spektrogramm selektiert nicht, die Notation und das Ohr dagegen schon. Das
Spektrogramm stellt keine Beziehungen zu Vorherigem her, hat kein Gedachtnis, das Ohr
schafft dagegen qua Gedachtnis Beziehungen zwischen Ahnlichem und Kontrastierendem.
Das Spektrogramm ist schlieBlich flach, das Ohr hierarchisch.
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2. Ausweitung der Klangzone im 20. Jahrhundert

2.1 Allgemeines
»Ausweitungen der Klangzone* sind keine Erfindung der Musik des 20. Jahrhunderts. Auch

in friiheren Epochen hat sich die Klangerweiterung auf mehreren Gebieten ereignet.

(1) So wurde z. B. im Instrumentenbau die um die Mitte des 17. Jahrhunderts bereits
vollendet entwickelte Violine durch die Verbirgerlichung des Musiklebens um 1800 fir
grolRere Sale umgebaut. Der Ton wurde tragféhiger gemacht, aber nicht verandert. Es wurde
das alte ,,Ideal* hochgehalten, aber erweitert. Der durch Francoise Tourte verstarkte Bogen
erforderte schwerere Saiten sowie eine Verstarkung des Korpus, des Stegs und des
Bassbalkens. Zur Zeit von Gabriel Fauré (1845-1924) war der ,,durchgesponnene Ton* en
vogue. Der neue Bogen ermdglichte diesen durchgesponnenen Ton. Also erst der neue Bogen
machte es mdglich, einen lang anhaltenden Ton zu spielen (aus ,,Sprache* wurden
,»Tongemalde*). Diese neue Spielweise unterschied die franzdsische Musik vorerst von der
deutschen, die klarer, ,,sprachlicher”, prononcierter war als die franzésische. Man sieht hier
fast paradigmatisch die Kontextualitat, in der Klang steht — es ist dabei fast unmaoglich, ein

eindeutiges Ursache-Wirkungsprinzip festzustellen.

Baumal3nahmen dienen auch dazu, den Umfang zu erweitern (Klappen) oder die Chromatik zu
ermoglichen (Ventile, Klappen) oder die Dynamik, die Intonationssicherheit und die

Modulationsféhigkeit des Tones (Mundstlicke) — und somit die Ausdrucksfahigkeit — zu erhéhen.

(2) Im Gegensatz dazu befinden sich progressive Tendenzen, den Klang (oder das Klangideal)
zu negieren, zu erweitern, zu verfremden und zu erforschen (Avantgarde als standige Uber-
windung von Malistaben). Es entsteht in gewissen Kreisen so etwas wie eine neues, bewusst
anderes Klangideal. Auch dies ist keine ,,Erfindung” des 20. Jahrhunderts. So hat es immer
wieder Kklangliche ,,Revolutionen® gegeben, wie ein kurzer Abriss der Orchestergeschichte

zeigt. Am Ende der Entwicklung steht der Mythos von der ,,Emanzipation der Klangfarbe®.

2.2 Kurzer Abriss der Orchestergeschichte
Die klangliche Entwicklung soll im Folgenden anhand der Verénderung des Orchesterappa-
rates schlaglichtartig aufgezeigt werden. Die geraffte Rekonstruktion zeichnet dabei eine
Entwicklung nach, die sich so auf dem Punkt bringen lasst: Wahrend die VergréRerung des

Orchesterapparates im 19. Jahrhundert dem Aufbau von Klangmassen diente (man denke
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etwa an Berlioz oder Mahler), sollen die vielen Instrumente im 20. Jahrhundert

kammermusikalische Vielfalt und Differenzierung erméglichen.?

Die Entstehung des Orchesters

Die Entstehung des Orchesters erstreckte sich auf etwa 150 Jahre — von ca. 1600 bis 1750 —,
fiel also in eine Epoche, die die sogenannte Spéatrenaissance und das Barockzeitalter umfasst.

Um 1600, in der Zeit des Ubergangs von der Renaissance (1450-1600) zum Barock (1600-
1740), begann die Instrumentalmusik sich immer mehr von der VVokalmusik zu emanzipieren.
Waren die ersten Instrumentalstiicke noch Ubertragungen von Vokalstiicken entweder fiir die
Streichinstrumente der Violin- oder Gambenfamilie oder fiir Blasinstrumente wie Blockflote,
Posaune, Zink, Horn, Trompete oder aber fur Saiteninstrumente wie Laute und Tasteninstru-
mente wie Cembalo oder Orgel, entfalteten sich bald eigene Formen der Instrumentalmusik.
Das erwachte Interesse fir die Klangfarbe und den Zusammenklang hatte bereits in der
Renaissance zunehmende Wirkung auf den Instrumentenbau gezeigt, die Instrumente wurden

klanglich aufeinander abgestimmt.

In der Renaissance waren sich Ensembles aus Instrumenten einer Familie und gemischte
Ensembles gegentibergestanden. Die enorme Vielfalt verschiedener Instrumente — besonders
die Holzblasinstrumente waren in der Renaissance weiterentwickelt worden — zeigt, dass
zunehmend auch kontrastierende Klangfarben geschatzt wurden, eine Tendenz, die dann fir
das Barock typisch wurde. Wahrend der polyphone Stil der Renaissance mit &hnlichen Instru-
mentalklangfarben ausgefuhrt wurde, dnderten sich im Barock Stil und Klangideal: Der
polyphone Stil verlor an Bedeutung. An seine Stelle trat der monodische Stil, bei dem der
Diskant und der Bass im Vordergrund stehen. Der neue Stil (Generalbass oder Basso
Continuo) forderte die Entwicklung unterschiedlicher Klangfarben, die Instrumentalklang-
farben begannen sich immer mehr zu differenzieren. Es fand so etwas wie die Individuali-

sierung der Musikinstrumente statt.

Giovanni Gabrieli, der erste Instrumentalkomponist

Giovanni Gabrieli (1557-1612), Organist der Markuskirche in Venedig, gilt als der erste
Instrumentalkomponist im moderneren Sinn und wird oft als ,,Vater der Orchestermusik®

bezeichnet. Er war der erste, der in seinen Partituren Instrumentalbesetzungen vorschrieb.

2> Der Abriss verwendet folgende Quellen: Mahling / Becker (1997, 811-830; Gieseler / Mayer (1996, 911-951);
Humperdinck (1981, 1-5).
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Giovanni Gabrielis ,,Sacrae Symphoniae® sind eine Sammlung von reinen Instrumental-
stiicken, die 1597 in Venedig erschien. Diese — noch der Renaissance verpflichtete Musik —
Ubertrug die von den venezianischen Komponisten der Epoche gepflegte Mehrchorigkeit auf
zwei Instrumentalchdre (,,Chori spezzati®): einen hoheren und einen tieferen, die sich im
Raum gegentiberstanden. Der Wechsel der beiden unterschiedlichen Gruppen, die Gegenuber-
stellung und die Mischung der hellen und dunklen Klangflachen, sowie die Tutti-Wirkungen
dienten der kirchlichen Prachtentfaltung. Die Besetzung war die folgende:

e erster Chor (helle Klangfarbe): Cornetto (Zink), Altposaune, Altposaune, Tenorposaune;

e zweiter Chor (dunklere Klangfarbe): Viola, Tenorposaune, Tenorposaune, Bassposaune.

Die Posaunen der Renaissance klangen sehr viel schwacher und dinner als heutige, daher
stellten Viola und Zink mit den Posaunen eine gleichwertige Stimme dar.

Die neu entstandene Oper in lItalien hat die Entwicklung der Instrumentalmusik ebenfalls
gefordert und mitgepragt. Die ersten Orchester im modernen Sinn waren Opernorchester und
dienten der Begleitung der Sénger. Die Klangfarben der Instrumente wurden von den

Komponisten bewusst eingesetzt und auf die Stimmen der Sdnger abgestimmt.

Claudio Monteverdi war der erste, der Spieltechniken wie das Bogen-Tremolo (erregter
Affekt, erregte Stimmung) und das Pizzicato (sich kreuzende Klingen beim Duell) 1624 in
seiner kriegerischen Oper ,,Combattimento di Tancredi e Clorinda®“ bewusst eingesetzt hat.
Das Tremolo der Streicher ist seither als Ausdruck einer erregten und gespannten Atmosphére

Teil der orchestralen Praxis.

Die ,,24 Violons du Roi“, das erste feste Orchester

Nach einer Ubergangszeit mit Renaissanceinstrumenten bildete sich Mitte des 17. Jahrhun-
derts das Barockorchester heraus, in dessen Zentrum die Streichergruppe steht. Arcangelo
Corelli (1653-1713) etablierte in Rom einen vierstimmigen Streichersatz (bei groRen Festen
wurden bis zu 150 Streicher besetzt), wahrend Jean Baptiste Lully in Paris einen funfstim-
migen Streichersatz zur Grundlage seiner Musik erhob. Diese Norm hielt sich in Frankreich
bis ins 18. Jahrhundert.

Die regelméRige Auffuhrung von Balletten am franzésischen Hof hatte um 1550 zur Griindung
eines festen Ensembles gefiihrt, den ,,24 Violons du Roi* (24 Violinen des Konigs). Wahrend
in Europa Instrumentalensembles eher zuféllig zusammengewdirfelt wurden — aus Instrumen-
ten, die gerade zur Verfligung standen —, war die Hofkapelle der ,,24 Violinen* das erste

organisierte Orchester im modernen Sinn. Das bedeutete zweierlei: Erstens handelte es sich
43



um ein Ensemble mit permanenter instrumentaler Besetzung und zweitens waren die Streicher
chorisch besetzt, bildeten also mehrere gleiche Instrumente eine Stimme (spielten z. B. zehn
Violinen die Oberstimme). Die Mittellage wurde von drei Violen gleicher Stimmung, aber
unterschiedlicher Grole realisiert (cinquiéme, haute-contre, taille). Die ,,24 Violons du Roi*
begriindeten den flinfstimmigen Streichersatz. Von 1656 an war Jean-Baptiste Lully nicht nur
als Komponist fur das Orchester verantwortlich, er hatte auch dafiir zu sorgen, dass alle
Streicher mit der gleichen Bogenfiihrung spielten. Der Kern der ,,24 Violons du Roi* wurde
von den 12 Oboen der koniglichen Ecurie (der Abteilung der Hofmusik bestehend aus Oboen,
Pommern, Zinken, Trompeten, Posaunen, Trommelfloten) und von den Kammerinstrumenten
(Laute, Bassgambe, Blockflote) des Hofes erganzt. 1664 nimmt Lully das Horn (Jagdhorn) in
das Orchester auf, seit 1680 nehmen die Oboe und das Fagott als erste Holzblasinstrumente,
die die AuBenstimmen zu verstarken hatten, einen reguléren Platz im Streichorchester ein.
Der Aufbau des koniglichen Orchesters wurde auch auf die franzésische Oper tbertragen. Der
»franzosische® Orchesterklang blieb in Frankreich lange erhalten und wurde bald an anderen
europdischen Hofen nachgeahmt — unter anderem von Karl Il. in England mit seinen ,,four-
and-twenty fiddlers“. Die ,,24 Violons de Roi* waren der erste Klangkdrper mit verdoppelten

Stimmen und gemischter Besetzung.

Generalbass

Das Riickgrat der Barockmusik war der Generalbass (basso continuo), welcher ein durch-
gehendes harmonisches Gerust bildete, einen permanenten Orchesterhintergrund, von dem
sich die Melodien abhoben. Der von der Bassstimme ausgehende Generalbass diente der Be-
gleitung der Hauptstimme oder der Vokalparts in Opern oder Oratorien. Daraus ergab sich,
dass der Schwerpunkt auf den AuRenstimmen lag (Bass und Oberstimme), die von den zwei

unterschiedlichen Gruppen des Barockorchesters ausgefuhrt wurden.

Die Generalbassgruppe — Laute, Theorbe, Harfe, Cembalo, Spinett, Orgel, Violoncello,
Kontrabass und Fagott — spielte die Bassstimme (Fundamentstimme) sowie die harmonisch
wichtigen Stimmen und Akkorde. Natirlich traten diese Instrumente nicht alle gleichzeitig
auf: Je nach Gattung trat zum Bass eine Orgel hinzu, wenn es sich um Kirchenmusik handelte
(Messe, Kanate, Oratorium), oder ein Cembalo bei weltlicher Musik (Concerto grosso, Oper).

Die Harfe, Laute oder Theorbe war vor allem in der friihen Oper anzutreffen.

Die Melodiegruppe — Violine, Bratsche, Flote, Oboe, Trompete — spielte die melodisch
fuhrenden Stimmen. Die Streicher mit den Violinen an der Spitze blieben die grundlegende
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Gruppe im Orchester. Nahm bis Ende des 17. Jahrhunderts die Viola da gamba eine
dominierende Stellung bei den tiefen Streichern ein, wurde sie nun endgdiltig vom Violoncello

verdrangt.

Mannheimer Schule: Neue Orchestereffekte

Der Mannheimer Kurfurst Karl Theodor (1742-1799) unterhielt nicht nur ein hervorragend
trainiertes Orchester, sondern versammelte auch eine Reihe von bedeutenden Komponisten an
seinem Hof, darunter Johann Stamitz, Carl Stamitz, Franz Xaver Richter, Ignaz Holzbauer

und Christian Cannabich.

Im neuen Orchesterstil der Mannheimer stand die Melodie, aus regelmaiigen Takteinheiten (2-
Takter, 4-Takter, 8-Takter) zusammengesetzt, im Zentrum, fur die Harmonie war die Begleitung
zustandig. Von den Mannheimern wurden neue dramatisch—expressive Orchesterspieltechniken
entwickelt, die auf ihre Zeitgenossen stark wirkten: klangliche und dynamische Kontraste auf
engem Raum, Crescendo und Decrescendo bei gleichbleibender Harmonie, Tremoli, Akkord-
brechungen, abrupte Pausen, die Verselbstandigung der Horner und Klarinetten, VVorhaltsmelodik,
Seufzermelodik, das Hervorheben des zweiten Themas. Die ,,Erfindungen” der Mannheimer
ermoglichten eine vollig neue dynamische Skala, die aufgrund der andersartigen Intensitat der
Tonfarben wiederum neue Kombinationsmdglichkeiten der Orchesterinstrumente bot, so dass sich

das Gleichgewicht zwischen Blas- und Streichinstrumenten &nderte.

Von der ,,Mannheimer Schule* ging eine grolRe Wirkung aus, die bis nach Paris, London und
Wien ausstrahlte. Johann Wilibald Gluck, Joseph Haydn und Wolfgang Amadeus Mozart

waren die ersten, die die Errungenschaften der Mannheimer in ihren Werken anwandten.

Die Auflosung des Generalbasses

Die um 1750 von Mannheim (Mannheimer Schule) ausgehende Orchesterrevolution unterzog das
Barockorchester einem Umbau und flhrte schlie3lich zur Etablierung des typischen klassischen

Orchesters mit vierstimmigem Streichersatz und doppelt besetzten Holzblasinstrumenten.

Stilistischer Wandel: Neu war nun, dass sich im neuen — friihklassischen — Stil alles um die
Melodie drehte, die nicht immer in der Oberstimme lag. Alle anderen Stimmen waren der
Melodie als Begleitung untergeordnet. Dies flihrte auch dazu, dass der Generalbass verschwand,
die vorher maligebliche Bassstimme also ihre melodische Bedeutung verlor, wéhrend die ,,neue*

Bassstimme nur noch die Akkorde der Harmonie zu stiitzen hatte (Fundamentalbass).
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Wandel in der Instrumentation: Die Melodiestimme konnte nun theoretisch jedem Orchester-
instrument Ubertragen werden, in der Regel (die meiste Zeit eines Stlickes) blieb die Melodie-
stimme jedoch in der Oberstimme und wurde von den ersten Violinen ausgefihrt. Die tbrigen
Streicher (die zweiten Violinen, Violen mit Violoncelli und Kontrabassen) ibernahmen zu-
nehmend die harmonische Funktion der Generalbassgruppe. Die friiheren Generalbassin-
strumente, z. B. das Cembalo, blieben noch bis Ende des 18. Jahrhunderts erhalten, vor allem
in der Oper und im Oratorium (Orgel) zur Begleitung des rezitativischen Gesanges. Die zwei
bis vier Horner und die zwei Klarinetten unterstiitzten die Streicher bei der Bewaltigung der

vom Generalbass tibernommenen harmonischen Aufgaben.

Im Mittelpunkt des ,,klassischen Orchesters* stand nach wie vor das chorische Streicherensemble
— jedoch mit veranderten Funktionen. Dagegen bekamen die Bléser eine besondere Bedeutung:
Sie heben sich nunmehr als charakteristische Farben von der Streichergrundierung ab, sie

alternieren mit den Streichern und erganzen die Streicher zu einer neuen Mischklangfarbe.

Romantische Epoche

Hatten im Orchester des 18. und friihen 19. Jahrhunderts die Holzbl&ser an Bedeutung
gegeniber den Streichern gewonnen, so waren es im weiteren Verlauf des 19. Jahrhundert die
Blechbléser, die infolge einer Erweiterung der spieltechnischen Mdglichkeiten (Chromati-
sierung) enorm an Bedeutung gewannen. Im Verlauf des 19. Jahrhundert strebten die
Komponisten immer mehr danach, die klangliche Eigenart der Holz- und Blechblaser zu
betonen. Diese Tendenz fihrte dazu, dass jedes Blasinstrument drei- oder vierfach besetzt
wurde. So wurde es mdglich, einen homogenen drei- oder vierstimmigen Satz in einer
Klangfarbe darzustellen: Die beiden Oboen wurden durch das Englischhorn erganzt, die
beiden Klarinetten durch die Bassklarinette, die beiden Trompeten durch eine dritte und vierte

Trompete, die drei Posaunen durch die Basstuba oder Kontrabassposaune.

Das verdoppelte Hornerpaar hatte sich seit Beethoven langst etabliert, ebenso die
Piccoloflote, die zu den beiden Fl6ten hinzugetreten war, und das Kontrafagott, das die beiden
Fagotte erganzte. Piccolofldte und Kontrafagott stellten aber keine Erganzung des Tonsatzes
dar, sondern hatten oktavierende und verstarkende Funktion. Der Einsatz der Bassklarinette

trieb des Fagott zudem in die solistische Tenorlage.

Parallel zu dieser Entwicklung verlief eine Aufspaltung des seit der Klassik 0blichen

vierstimmigen Streichersatzes in immer mehr Einzelstimmen.
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Die Zunahme der Orchesterinstrumente und die VergréRerung des Klangkdorpers waren selten
auf Lautstarken-Effekte ausgerichtet. Vielmehr dienten sie der Erzeugung spezifischer
Klangfarben und Klangmischungen. Die Klangfarbe (timbre) als wesentliches Element
musikalischer Gestaltung ruckte immer weiter ins Zentrum des Geschehens, eine Tendenz,

die sich im 20. Jahrhundert verstarkte.

Hector Berlioz’ Requiem als ein Hohepunkt in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts

Die Erweiterung des Instrumentariums erreichte in Hector Berlioz’ ,,Grand messe des mortes*
(Requiem) 1837 einen Hohepunkt, der spater nur noch von Mahlers VIII. Symphonie

(,,Symphonie der Tausend*) und Arnold Schonbergs ,,Gurreliedern tibertroffen wurde.

Berloiz’ Requiem verlangte ein riesiges Hauptorchester aus 108 Streichern und 16 Pauken.
Dieses wurde durch vier Fernorchester mit je vier Trompeten und Posaunen und zwei bzw.
vier Tuben ergénzt. Dazu kamen noch 200 Chorséanger. Berlioz fiihrte Tuben ins Orchester
ein, die den vormals dreistimmigen Posaunensatz zur Vierstimmigkeit erganzten. Auch die

Harfe ist seit Berlioz permanentes Mitglied des Symphonie- und Opernorchesters.

Das 20. Jahrhundert

Das Symphonie- und Opernorchester ist im 20. Jahrhundert durch folgende Tendenzen gepragt:

e Emanzipation der Klangfarbe,

e Aufnahme von Geréuschen in das Repertoire von Orchesterfarben,

e Emanzipation des Rhythmus,

e Aufwertung und Erweiterung der Schlaginstrumente,

e Aufnahme von aulRereuropaischen Instrumenten in das Ensemble,

e elektronische Instrumente,

e Tendenz zu freien Ensembles verschiedener Besetzung,

e groRe Orchesterapparate mit einer Anh&ufung von vielen Instrumenten — vor allem von
Schlaginstrumenten —, die im 20. Jahrhundert nicht der Klangmassierung, sondern der
Klangdifferenzierung dienen, weil Komponistinnen kammermusikalisch differenzierte
Wirkungen anstreben (siehe z. B. Anton v. Webern, Orchesterstlicke op. 6, 1910),

e Fortsetzung der Tendenz der klanglichen Differenzierung durch ,erweiterte

Spieltechniken.
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2.3 Von der fruhen ,,Emanzipation der Klangfarbe*
Bereits im 19. Jahrhundert hat sich langsam ein Bewusstsein fiir den musikalischen Instru-
mentalklang ausgebildet, was als besonders innovativ empfunden wurde. Das Ergebnis dieser
neuen Perspektive waren systematische Lehrbiicher Uber Instrumentation: ,,Zu keiner Zeit der
Musikgeschichte hat man so viel von Instrumentation gesprochen, als es heutzutage
geschieht” — mit diesen Worten beschreibt Hector Berlioz in seinem Vorwort der 1844 in
Franzosisch  erschienenen Instrumentationslehre  (deutsche Ubersetzung 1864) das
Entstehungsumfeld seines als ,,vollstandig® apostrophierten Lehrbuchs ,,zur Erlangung der
Kenntnis aller Instrumente und deren Anwendung, nebst einer Anleitung zur Behandlung und
Direction des Orchesters.” Berlioz hat mit seinem ,,Grand traité d'instrumentation et
d'orchestration modernes* eine neue Art von Lehrbiichern begriindet, deren erstes Interesse es
ist — im Gegensatz zu Kontrapunkt- und Harmonielehreblichern — nicht retrospektiv-
zusammenfassend zu sein, sondern zeitgem&R und modern. Solcherart ausgerichtete
Instrumentationslehren geben den Stand der Instrumente, Instrumenatationstechniken und das
Klangideal ihrer Entstehungszeit sehr gut wieder. Berlioz’ Instrumentationslehre wurde 1904
von Richard Strauss aktualisiert; der Organist Ch. M. Widor schrieb unter dem Titel ,,Die
Technik des modernen Orchesters* — ebenfalls 1904 — ein Supplement zu Berlioz’
Instrumentationslehre und begriindete die Erganzung wie folgt.

»Im Laufe der letzten fiinfzig Jahre ist die Technik der meisten Instrumente
erheblich vervollkommnet worden und zugleich sind der orchestralen Tonmalerei
Klangfarben zugewachsen, die man vordem nicht ahnen konnte. Wer daher heute,
nachdem er Berlioz® Instrumentationslehre studiert, von der Theorie zur Praxis
ubergehen will, stol3t nur zu bald auf Unzulénglichkeiten und Licken, welche das
Alter des Buches bezeugen.” (Widor 1904, 111)

Wenn man die bekanntesten nimmt, sind seit Berlioz bis in die unmittelbare Gegenwart an die
60 Instrumentationslehren erschienen, die sich wegen ihrer jeweiligen Aktualitat gut als
Quellen flr Fragestellungen um den Instrumentalklang oder die Spieltechniken eignen. Die
aktuellste stammt von Ertugrul Sevsay und ist unter dem Titel ,,Handbuch der Instrumenta-
tionspraxis® 2005 veroffentlicht. Praxis, Handbuch und Technik werden oft im Titel
thematisiert, was bedeutet, dass es sich hierbei — im Gegensatz zu Tonsatzlehren — weniger

um eine Theorie als vielmehr um eine aus Erfahrung gewonnenen Ausubung geht.
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2.4 ,,Emanzipation der Klangfarbe* im 20. Jahrhundert
Im 20. Jahrhundert ist dreierlei zu beobachten: (1) Nicht nur der Klang an sich, sondern
besondere Aspekte des Klanges gewannen an Bedeutung und wurden immer mehr zu eigen-
stdndigen Elementen in der Komposition. Klangliche Aspekte hatten sich verselbststandigt
und von Tonhohe, Rhythmus und Lautstarke ,,emanzipiert®. (2) Diese neuen, eigenstandigen
Aspekte wurden von Anfang an mit Farben in Verbindung gebracht und oft unter dem sehr
breiten Begriff ,,Klangfarbe* (,,Emanzipation der Klangfarbe*) zusammengefasst. (3) Die

»Emanzipation der Klangfarbe* und Erweiterung der Klangmittel bedingen sich gegenseitig.

Im 20 Jahrhundert, besonders in der zweiten Halfte, haben Komponistinnen und Komponisten
der Musik eine groRe Anzahl an neuen Klangquellen erschlossen, so dass man sagen kann,
dass die Klang- und Spieltechniken des 19. Jahrhunderts nur mehr einen Teil des gesamten
Spektrums ausmachten. Oft wird gesagt, dass keine andere Periode eine so gewaltige Ent-
wicklung neuer Klang- und Spieltechniken gesehen (oder besser gehdrt) habe. Dies mag
damit zu tun haben, dass sich seit Beginn des Jahrhunderts die Spannung zwischen theoreti-
schen Klangvorstellungen und tatséchlichen Klangmdglichkeiten wie ein roter Faden durch
das gesamte Jahrhundert zieht. Der Komponist und Pianist Ferruccio Busoni hat sein Unbeha-

gen Uber die begrenzten Mdglichkeiten des vorhandenen Tonmaterials 1907 so ausgedriickt:

»Wir haben die Oktave in zwolf gleich voneinander entfernte Stufen eingeteilt,
weil wir uns irgendwie behelfen muflten, und haben unsere Instrumente so einge-
richtet, dal® wir niemals dartber oder darunter oder dazwischen gelangen kénnen.
Namentlich die Tasteninstrumente haben unser Ohr griindlich eingeschult, so dal}
wir nicht mehr fahig sind, anders zu hoéren als nur im Sinne der Unfreiheit. Und
die Natur schuf eine unendliche Abstufung — unendlich! Wer weil} es heute noch?
Und innerhalb dieser zwolfteiligen Oktave haben wir noch eine Folge bestimmter
Abstande abgesteckt, sieben an der Zahl, und darauf unsere ganze Tonkunst ge-
stellt. Was sage ich, eine Folge? Zwei solche Folgen, die Dur- und Moll-Skala.
Wenn wir dieselbe Folge von Abstédnden von einer anderen der zwolf Zwischen-
stufen aus ansetzen, so gibt es eine neue Tonart, und sogar eine fremde! Was fiir
ein gewaltsam beschranktes System diese erste Verworrenheit ergab, steht in den
Gesetzbichern zu lesen: wir wollen es hier nicht wiederholen.” (Ferruccio Busoni
1983 [1907], 72-73)
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Busoni, der sich in weiterer Folge auf die Natur beruft,”® die fortschreitet, sich andert und
menschliche Systeme bei néherer Reflexion mitunter als zurtickgeblieben entlarvt, schl&gt ange-

sichts der eben beschriebenen ,,Zwangslage* vor:

»Ich glaube, daR die Dur- und Moll-Tonart und ihr Transpositionsverhéltnis, daf
das ,,Zwolftonsystem* einen solchen Fall von Zurtickgebliebenheit darstellen. [...]
Ich habe den Versuch gemacht, alle Moglichkeiten der Abstufung der Siebenfolge
zu gewinnen, und es gelang mir durch Erniedrigung und Erhdéhung der Intervalle,
113 verschiedene Skalen festzustellen. Diese 113 Skalen (innerhalb der Oktave C-c)
begreifen den gréRten Teil der bekannten ,,24“ Tonarten®, aullerdem eine Reihe
neuer Tonarten von eigenartigem Charakter. [...] Welche Reichtlimer sich damit fur
den melodischen und harmonischen Ausdruck dem Ohr 6ffnen, ist nicht sogleich zu
ubersehen. [...] Mit dieser Darstellung dirfte die Einheit aller Tonarten endgdiltig

ausgesprochen und begriindet sein.” (Ferruccio Busoni 1983 [1907], 75-76)

Busonis Lésung, um zwischen die als enges Korsett empfundenen 12 Téne zu gelangen, lag
in einem Sechsteltonsystem, das entweder aus zwei um einen Halbton entfernten Drittelton-
reihen oder drei um einen Drittelton entfernte 12-Ton-Reihen gebildet wird. Dieses System
aus 36 Tonen innerhalb der Oktave ist wie alle vergleichbaren Mikrointervallsysteme reine
Theorie geblieben — vor allem wegen der spieltechnischen Unmdglichkeit auf traditionellen
Instrumenten. Obwohl Busoni von neuen melodischen und harmonischen Mdoglichkeiten
spricht, fesseln ihn die ,,Tonarten von eigenartigem Charakter,” die moglich werden. Kénnte
man diesen auf einer weit getriebenen Differenzierung beruhenden ,.eigenartigen Charakter*
auch als Klangfarbe bezeichnen? Hat Busoni das Neue gespiirt, es aber noch mit den ,,alten”
Kategorien der Melodie- und Harmoniebildung in Zusammenhang gebracht? Woher ,,wusste*
Busoni, dass ,, Tonarten mit eigenartigem Charakter entstehen, er hat sie ja nicht gehort, da es
kein Instrument gab, auf dem sie spielbar waren (er hatte sie allerdings singen kdnnen). Das
bedeutet, dass Busoni den mit der Differenzierung verbundenen Klangcharakter in seiner
Vorstellung gehort, vorweggenommen hat. Abgesehen davon, dass die Entstehung von neuen
musikalischen Stilen, Spielarten und Kléngen oft im Dunkeln liegt, kbnnte man an dieser
Stelle drei GesetzmaRigkeiten ableiten, nach denen ,neue Klénge* entstehen (nur von

Klé&ngen ist hier die Rede, nicht von Kompositionen):

% Dass sich Theoretiker und Komponisten zur Begriindung ihrer Tonsysteme immer wieder auf die Natur berufen
haben, ist nichts Neues. Die daraus resultierenden Systeme waren unterschiedlich, wie Busoni, Schénberg, Webern,
Hindemith, Cowell zeigen, um nur einige wenige anzufihren.
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Im Unterschied zu Ferruccio Busoni hat Arnold Schonberg, vier Jahre spéter, am Schluss
seiner Harmonielehre die Klangfarbe (als Fortsetzung der Harmonik?) sehr wohl, wenn auch
noch als Utopie, ins musikalische Spiel gebracht. Dass Schonberg bereits 40 Jahre vor
Licklider (siehe Kapitel 1..2.2) von ,,.Dimensionen* der Klangfarbe spricht,, deren eine die
»Klanghohe* sei, die andere die Klangfarbe, ist zumindest bemerkenswert. Der Unterschied

zu Licklider, der von ,,multidimensional dimension® spricht, wéahrend es bei Schonberg zwei

Der Klang entsteht in der Vorstellung des Komponisten oder der Komponistin. Sie muss
erst klanglich realisiert werden, was nicht immer moglich ist.
Klange aus dem Alltag und aus der Natur werden in die Musik integriert. Dies bringt die
Einbeziehung des Gerdusches in die Musik mit sich, wie es Filippo Tommaso Marinetti
1909 in seinem ,,Futuristischem Manifest* gefordert hat. 1949 griff Pierre Schaeffer
futuristisches Gedankengut auf, verfeinerte es wesentlich und fuhrte unter dem Begriff
»Musique concrete” Alltagsgerdusche als Ausgangmaterialien fir kompositorische
Prozesse in die Musik ein.
Klange werden von Komponistinnen gemeinsam mit Instrumentalistinnen durch Ex-
perimentieren in einer Art Diskurs- und Laborsituation entwickelt. In diesen Bereich

gehoren sicherlich die erweiterten Spieltechniken.

Dimensionen sind, ist natlirlich evident:

»Ich kann den Unterschied zwischen Klangfarbe und Klanghéhe, wie er gewohn-
lich ausgedriickt wird, nicht so unbedingt zugeben. Ich finde, der Ton macht sich
bemerkbar durch die Klangfarbe, deren eine Dimension die Klanghohe ist. Die
Klangfarbe ist also das grofle Gebiet, ein Bezirk davon die Klanghohe. Die
Klanghohe ist nichts anderes als Klangfarbe, gemessen in eine Richtung. Ist es
nun moglich, aus Klangfarben, die sich der Hohe nach unterscheiden, Gebilde
entstehen zu lassen, die wir Melodien nennen, Folgen, deren Zusammenhang eine
gedankendhnliche Wirkung hervorruft, dann mul3 es auch mdglich sein, aus den
Klangfarben der anderen Dimension, aus dem, was wir schlechtweg Klangfarbe
nennen, solche Folgen herzustellen, deren Beziehung untereinander mit einer Art
Logik wirkt, ganz aquivalent jener Logik, die uns bei der Melodie der Klangh6hen
genugt. Das scheint eine Zukunftsphantasie und ist es wahrscheinlich auch. Aber
eine, von der ich fest glaube, dass sie sich verwirklichen wird. [...]
Klangfarbenmelodie! Welch feine Sinne, die hier unterscheiden, welcher hochent-
wickelte Geist, der an so subtilen Dingen Vergniligen finden mag! Wer wagt hier

Theorie zu fordern!* (Schonberg 1911, 503-504)
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Neu war der Gedanke, dass es mdglich sein musste, nur Klangfarben aufeinander zu beziehen,
wobei nach Schonberg ganz bestimmte Klangfarben-Folgen (oder -Reihen) auch ohne die
Dimension der Tonhdhe eine musikalische Sinneinheit bilden mussten, also etwas, das durch
eine Art Logik zusammengehalten wird, eben eine ,,Klangfarbenmelodie®. Geht man davon
aus, dass Melodien Eigenschaften wie Einfachheit, Fasslichkeit und Deutlichkeit zuge-
schrieben werden, ist Schonbergs Forderung, eine ,,Klangfarbenmelodie* mit aufeinander
bezogenen Klangfarben zu erreichen, denen keine eindeutigen Eigenschaften zugeschrieben
werden konnen, tatsachlich utopisch. Ob Schénbergs ,,Zukunftsphantasie* (als Melodie) im
weiteren Verlauf der Musikgeschichte verwirklicht werden konnte, ist daher wohl eher zu
bezweifeln. Jedenfalls wurde im 20. Jahrhunderts mit den Mitteln einer weiterentwickelten
Instrumentation sowie der Entwicklung erweiterter Spieltechniken auf mannigfaltige Art
experimentiert. Im Grunde hat Schonberg selbst bereits zwei Jahre vor der geforderten
»Klangfarbenmelodie”, namlich 1909, im dritten seiner Orchesterstiicke op. 16, das den
vielsagenden Titel ,,Farben“ tragt (UA 1912), einen nachdricklichen Hinweis auf die

Madglichkeiten von eventuellen ,,Klangfarbenmelodien geliefert.

2.5 Ausweitung der Klangdimensionen
Die zu Beginn des 20. Jahrhunderts theoretisch geforderte ,,Ausweitung” der klanglichen
Mittel ist zu einem Prozess geworden. Ausweitung der Klangdimensionen meint die Verwen-
dung neuer Klange in der Musik, die Ausweitung des gesamten Horbereichs in der Musik, des
»bewussten* Horbereichs. Das heif3t: Klanganteile, die es vorher moglicherweise auch schon
gegeben hat, werden verstarkt (als Material) in die Musik integriert. Da die Klangparameter
nicht unabh&ngig voneinander sind, hat sich die Bandbreite der einzelnen Parameter differen-
ziert und erweitert, wie es in der Notation sichtbar wurde. Dieser Entwicklungsprozess, den
man, auf einige wesentliche Punkte reduziert, folgendermalien zusammenfassen koénnte, hat

allerdings bereits im 19. Jahrhundert eingesetzt:
1) Ausweitung des verwendeten Tonumfangs: Tonhéhen in extremen Lagen werden verwendet.

2) Ausweitung der Dynamik: In P.I. Tschaikowskijs 6. Symphonie op. 74 kommt beispiels-
weise im 1. Satz, Takt 160, ein pppppp vor; in G. Ligetis Klavieretiiden Nr. 13. und 14.

sind sogar bis zu 8 f zu finden.

3) Ausweitung der Harmonik: Sie fiihrt zu ungewdéhnlichen Zusammenkléngen, Mikrointer-
vallen, Spalt- und Schmelzklang, Klangmixturen, Bi- und Polytonalitat, musikalischen

Collagen, Uberlagerung von Stilen (Polystilistik) etc. Die ,,Emanzipation der Dissonanz*
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4)

5)

6)
7)

8)

9)

(Schonberg 1957, 189) ist eine Voraussetzung fiur die Erweiterung der harmonischen
Mittel. Eine Verdichtung der Dissonanzen hat Auswirkungen auf die Scharfe und die

Rauhigkeit, was wiederum Auswirkungen auf die Klangfarbe hat.

Ausweitung der Klangfarben: Neue Klangfarben ergeben sich auch aus den Punkten 1-3,

da die Parameter voneinander abhéngig sind (vgl. Kapitel 1.2.2).

Ausweitung der Orchesterbesetzung durch neue Instrumente, besonders im Bereich des

Schlagzeugs und der Percussion.
Einsatz elektronischer Mittel und Instrumente.

Steigerung der Differenzierung durch Einbeziehung mikrotonaler Intervalle und aller

Arten von Glissando.

Einsatz erweiterter Spieltechniken, die vor allem den Zweck haben, neue spektrale
Bereiche flr die Musik zu erschlielen. Dazu gehdren Gerdusche, die aufs Feinste dosiert
und in verschiedenen Graden mit Tonhohen vermischt auftreten.

Am Ende steht die Idee eines Kontinuums zwischen den verschiedenen Klangfarbendi-
mensionen. Thies bezieht sich im folgenden Zitat auf Karlheinz Stockhausen, der die
Aufhebung realer oder imaginarer Demarkationslinien zwischen den Klangen ofter als

»Klangkontinuum* bezeichnet hat. Man konnte auch von ,,Klangfarbenglissando* sprechen:

»Besonders wichtig war der Gedanke, die vorgegebenen Instrumentalkldnge
aufzugeben, an ihrer Stelle Klange selbst zu komponieren und das Gesamtkon-
tinuum der Klangfarben — aus dem die Klange der herkdmmlichen Musik-
instrumente nur Ausschnitte bilden — in die Komposition einzubeziehen. [...]
In diesem Kontinuum kommt den Gerauschen wesentlich gréRRere Bedeutung
zu als in der traditionellen Musik. Die VVorherrschaft der KlIange mit eindeutig
bestimmbarer Tonhéhe wird in der Musik des 20. Jahrhunderts angefochten;
auch die stérkere Verwendung von Klangen mit zeitlich verénderlicher
Tonhdohe trégt hierzu bei.” (Thies 1982, 13)

Stockhausen versuchte mit elektronischen Mitteln die Utopie des ,,Klangkontinuums* unter

anderem in seinem Stick ,,Kontakte* (1958-60) fir elektronische Klénge, Klavier, Schlag-

zeug und Klangregelung zu verwirklichen. Seine Methode war es, die Klangfarbe dem seriel-

len Denken entsprechend zu quantifizieren, indem er die einzelnen Parameter mit elektroni-

schen Geréaten reguliert Die Regulation wurde dem seriellen Denken entsprechend notiert und

vorgegeben. Das Produkt waren Klangfarbenanderungen. Interessant dabei ist die Ahnlichkeit

des Denkens zwischen den wissenschaftlichen Klangfarbenanalytikerinnen, die die Klangfar-
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be in Parameter zerteilen und skalieren, um sie zu analysieren, und dem Komponisten, der die

skalierten Parameter der Klangfarbe zu einer Klangfarbe zusammensetzt.

2.6 Funktion von Klangfarbe in Kompositionen
Welche Bedeutung oder besser Funktion Klangfarbe in verschiedenen Epochen, Stilen und
Gattungen sowie bei verschiedenen Komponistinnen in einem Werk annehmen kann, zeigt
folgender als rein theoretisch zu verstehender Versuch einer Einteilung. In der musikalischen
Wirklichkeit tberlappen und vermischen sich die Funktionen. Diese Einteilung ist eine

Erweiterung der von Jens Markus Engel (2005, 7; http://audio.uni-lueneburg.de/arbeiten-

texte.php#Klangkomposition, letzter Zugriff am 10.02.2013) aufgestellten Skala, nach der

Klangfarbe eine verschieden wichtige Bedeutung (oder Funktion) in einem Musikstlck
einnehmen kann. In diesem etwas statischen Raster ist die durchaus schwierige Frage zu

stellen, wo die Spieltechniken, die Klangfarben bilden, einzuordnen waren.

o Klangfarbe hat keinerlei eigenstandige Bedeutung oder Funktion.

e Klangfarbe unterstreicht die von anderen Parametern gebildete Struktur.

e Klangfarbe wird zu einem eigenen, aber untergeordneten Parameter neben anderen.
e Klangfarbe wird zu einem gleichberechtigten Parameter neben anderen.

o Klangfarbe ubertrifft die anderen Parameter an Wichtigkeit.

o Klangfarbe hat strukturbildende Funktion.

Klangfarbe und Klang sind bei der letzten Gruppe der einzige Gegenstand der Komposition.
Ein Klang wird als Prozess mit kompositorischen Mitteln nachgebaut. Mikrozeitliche Be-
reiche werden relevant und ausnotiert. Ein Klang wird bis in die kleinsten Veréstelungen
ausgelotet und nachgebaut. Strukturen werden verwendet, um einen Klang zu bauen: ,,Klang-
farbe als hauptséchliches konstitutives Element* (Engl 2005, 7) der Komposition. Im 20.
Jahrhundert wurden vier Kompositionsstrategien entwickelt, die mit diesem letzten Punkt eine

hohe Ubereinstimmung aufweisen:

1) Die ,,Spektralmusik®* (Musique spectrale), die sich 1973 in Paris unter Schilern der
Messiaen-Klasse gebildet hatte, zahlt zu diesen Strategien. Griindungsmitglieder dieser sich
als ,,Schule” verstehenden Gruppe?®’ sind unter anderem Gérard Grisey, Tristan Murail und
Michael Levinas (vgl. Wilson 1988, 33). Stilbildend wirkte der aus sechs Instrumen-

2 Grisey charakterisiert die Gruppe folgendermaRen: ,Wir sind Musiker und unser Modell ist der Klang und
nicht die Literatur, der Klang und nicht die Mathematik, der Klang und nicht das Theater, die bildenden Kiinste,
Quantenphysik, die Geologie, Astrologie oder die Akupunktur* (Gérard Grisey: La musique: le devenir des sons.
Zitiert nach: Wilson 1988, 32).

54


http://audio.uni-lueneburg.de/arbeiten-texte.php#Klangkomposition
http://audio.uni-lueneburg.de/arbeiten-texte.php#Klangkomposition

talstiicken bestehende Zyklus ,,Les Espaces Acoustiques” von Gérard Grisey, der zwischen
1974-1986 entstanden ist. Das Gemeinsame der sechs Stiicke, deren Besetzung von einer
Bratsche solo im ersten bis zum grof3en Orchester im letzten Stiick stetig wéchst, ist das
Teiltonspektrum sowie der Gedanke der Periodizitdt. Klangliche und formale Prozesse

werden von der Teiltonreihe? abgeleitet.

2) Die sich meist auf einen Ton oder Klang konzentrierenden Stiicke Giacinto Scelsis ver-
wirklichen eine ganz andere Art, den Ton (oder Klang) als einzigen Gegenstand einer
Komposition ins Zentrum zu ricken. Als friihe Beispiele seien hier sein Orchesterstiick
,»,Quattro pezzi per orchestra (ciascuno su una nota)“ von 1959 und sein Streichquartett Nr.
4 von 1964 angefihrt.

3) In Helmut Lachenmanns akribisch ausnotierten Kompositionen, als Musique concete
instrumentale etikettiert, ist der Prozess des Erzeugens von Klang bei der Ausfihrung mit
einkomponiert. Ein Markierungspunkt von Lachenmanns Weg bildet das Stuck fur Cello
solo ,,Pression“ aus dem Jahre 1969. Dieses Stuck stellt einen ersten Hohepunkt in der

Notierung und Anwendung von erweiterten Spieltechniken dar.

4) Absolute Gleichberechtigung aller Kldnge hat John Cage mit der all-sound-music gefordert.
Im Gegensatz zu Lachenmann, Scelsi und den Spektralisten, die sehr prazise notieren,

verwendet Cage aleatorische Notierweisen, die sehr viel Freiraum bieten.

2.7 Imagination einer Klangwelt
In einem Interview unter dem Titel ,,Della composizione: L’invenzione di un mondo sonoro*

(das auch auf Youtube zu finden ist unter http://www.youtube.com/watch?v=UgulUQnMK-U,

letzer Zugriff am 16.03.2013) fasste der ebenfalls stark an Teiltonspektren und Klangfarben
interessierte Komponist Salvatore Sciarrino (geb. 1947) jenen Teil der Klangentstehung in

%8 Neu bei den Spektralisten ist, dass die Partialtonreihe als Modell fiir kompositorische und formale Prozesse dient. Es
ist dagegen nichts Neues, dass die Partialtonreihe sehr oft zur Begriindung von Tonsystemen herangezogen wurde und
dies — auch im 20. Jahrhundert — zu unterschiedlichsten Tonsystemen fiihrte. Interessant ist dabei wohl die Tatsache,
dass es Komponisten waren, die sich zur Begriindung ihrer theoretischen Systeme auf die Partialtonreihe beriefen, die
oft als ,,Naturtonreihe* bezeichnet wurde. Damit lieBen sich nicht nur Musik- und Tonsysteme einfach und unkompli-
ziert auf die ,,Natur* zuriickfiihren, sondern es war sogar méglich, fortschrittliche Tendenzen in der Musikentwicklung
aus der Natur des Tones (Grundton mit Obertonen) heraus zu erkléren, wie es das folgende Zitat Anton Weberns aus
dem Jahr 1933 zeigt: ,,Nichts Falscheres also als die auch heute immer wieder auftauchende Ansicht, die es immer
gab: ,So wie friher soll man komponieren, nicht so voll Dissonanzen, wie jetzt!* — Denn wir stehen vor einer immer
fortschreitenden Besitzergreifung des durch die Natur Gegebenen! - Die Reihe der Obertdne ist praktisch als eine
unendliche zu bezeichnen. Immer feinere Differenzierungen sind da denkbar, und es ist unter diesen Gesichtspunkten
nichts gegen die Bestrebungen der Vierteltonmusik und dhnliches zu sagen -, es ist nur die Frage, ob die heutige Zeit
dazu schon reif ist. — Aber der Weg ist vollig richtig, durch die Natur des Tones gegeben. Wir wollen uns also klar
werden, dal} das, was heute angefeindet wird, ebenso von Natur gegeben ist, wie das, was friiher praktiziert wurde.*
(Webern 1960, 16). Webern hielt den Vortrag (1960 publiziert), dessen Ausschnitt hier zitiert ist, am 27. Feb. 1933.
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Worte, der als Imagination im Kopf entsteht. Es ist auf alle Félle erfrischend, einen groRRen
Komponisten von Imagination reden zu hdren und nicht von der tblichen — dem pathetischen
Geniekult vergangener Tage entstammenden — Inspiration. Sciarrino tritt, wie er sagt, in eine
schon fertige Klangwelt ein wie in eine Umwelt, wie in eine Konstruktion, in der er wohnt.
Diese organische Imagination am Beginn muss nicht mit dem Ubereinstimmen, was sich als
Ergebnis der Konstruktionstechnik herausbildet. Anstatt die Elemente zusammenzustellen und
zu schauen, was dabei herauskomme, mache es Sciarrino umgekehrt. Er stelle sich den
Zielpunkt vor und schaue, wie er hingelange. Diese Perspektive verdrehe seiner Meinung nach
ein wenig die Art zu komponieren, wie er sie tber die Schule oder die Schiiler kennengelernt
habe. Flr ihn komme die klangliche Imagination zuerst:

“L’idea di un pezzo musicale pud nascere in qualsiasi modo e spesso pud essere
anche semplicemente un desiderio 0 una vaga voglia di avventurarsi attraverso le
forme del suono. Perd molto spesso, per me pil spesso, ¢’e questa immaginazione di
un mondo sonoro, nel quale io entro. C’e come un’ambiente, come un — potremo dire
— un pianeta 0 — come potremo dire — una costruzione dentro la quale io entro e abito.
E questa immaginazione diciamo cosi organica e gia formata & per me I’inizio. Non &
detto che poi corrisponda all’immaginazione finale, quando poi attraverso — diciamo
— la tecnica di costruzione viene a formarsi la configurazione finale. Pero € come se io
anziché sommare gli elementi e poi vedere che cosa questa somma produce, partissi a
rovescio, cioé immaginarsi il punto di arrivo e poi studiarsi come arrivarci. Questo
secondo me rovescia un po’ il modo di procedere della composizione cosi come la
conosco io attraverso la scuola o attraverso gli allievi. Per me I’immaginazione
sonora € la prima cosa. E che non vuol dire soltanto un suono, un’accordo, ma
immaginare proprio il mondo verso il quale tu vai e dentro il quale tu vuoi ... che
vuoi visitare e che contiene delle cose che ti attirano e ti danno la voglia di prenderle
con te e mostrarle agli altri. [...] Qualche volta ho paragonato questa prima fase un
po’ come a strappare al fondo del’Ade qualcosa che non sappiamo bene cos’e, ma
portarla fuori alla luce. Qualche altra volta ho usato immagini meno drammatiche e
meno soffocanti: C‘e di vero che secondo me ..., se hon avviene dentro di noi uno
sforzo molto forte di superare [...], ma proprio di imboccare i muri, di aprire porte
dove non ci sono porte, noi non otteniamo nessun risultato. Un pezzo di musica pit o
meno non ci serve. Noi abbiamo bisogno di cose che ci sorprendano, che ci rapiscano
e che ci trasformino. [...]*“ (Transkript der ersten drei Minuten des Interviews,
angefertigt von Stephan Reisigl).
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2.8 Die Bedeutung der Spieltechniken
Grundsétzlich haben sich im 20. Jahrhundert nicht nur der Klang und die Kompositions-
techniken gewandelt, sondern auch — mit diesen beiden Punkten in einem tieferen Zusammen-
hang stehend — der Kompositionsprozess, also die Entstehung von Kompositionen sowie die
Rolle der Komponistinnen. Komponistinnen, die innovative Spieltechniken benutzen, kénnen
dies nicht ohne die Mitwirkung von Spezialistinnen auf ihren Instrumenten tun. Neue
Spielmdglichkeiten, die eine neue Klanglichkeit mit sich bringen, werden — und wurden — oft
von Instrumentalistinnen entwickelt. Aber ebenso wie die Weiterentwicklung des Klangs keine
Erfindung des 20. Jahrhunderts war (vgl. Kapitel 2.1.), sind viele Spieltechniken, sogar solche
mit starkem Gerduschanteil, bereits in den vergangenen Jahrhunderten entwickelt und
verwendet worden. Peter Jost (2004, 65) schreibt, dass der Variabilitit des Tones kaum Grenzen
gesetzt seien und dass sich mit den entsprechenden Instrumenten auch einzelne Spieltechniken
verbreiten wirden. Jost listet die gebréuchlichsten Spieltechniken der Streicherinnen auf, die als

zum Repertoire gehorig betrachtet werden kénnen:

Bezeichnung Erkléarung Ausfuhrung / Wirkung
Lagenspiel Griffbereich der Finger der linken Ausnutzung der spezifischen Klang-
Hand eigenschaften jeder Saite, insbeson-
dere im Spiel hoher Tone auf tiefe-
ren Saiten
Bariolage Alternieren zwischen leerer und besonderer Farbwert durch den
gegriffener Saite Wechsel
Doppel-(Tripel-/ gleichzeitiges Streichen von zwei bei heutiger Bogengestalt sind nur

bis vier Saiten noch echte Doppelgriffe moglich,
bei Tripel- oder Quadrupelgriffen
werden tiefere Saiten arpeggiert;
ermoglicht mehrstimmiges Spiel
und entsprechende Klangfille

Flageolet Klangreduktion auf Oberttne nur schwaches Aufsetzen der Finger
an den Teilungspunkten der Saite;
es entsteht ein hoher, oft pfeifender

Quadrupel-)griffe

Ton

Legato gebundenes Spiel Spielen mehrerer Téne mit einem
Bogenstrich

Vibrato Beben des Tones leichte Bewegung des aufgesetzten

Fingers auf der Saite, zur Aus-
druckssteigerung benutzt

Ondeggiando An- und Abschwellen des Tones hervorgebracht durch Druckande-
rung des Bogens

Portato getragenes Spiel breites, aber nicht gebundenes
Spiel

Portamento weicher Ubergang gleitendes Anspielen oder gleiten-
de Intervallverschiebung

Glissando gleitender Ubergang schnelle, gleitende Auf- oder
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Abwartshewegung

Pizzicato Zupfen AnreiRen der Saite mit den Fingern

Staccato Abstollen deutlich abgesetztes Spiel

Tremolo Beben des Tones schnelle Wiederholung des gleichen
Tones, eingesetzt zur dramatischen
Steigerung

Détaché Abstollen kurzer, kraftiger Ton

Martellato Hammern kurze, sehr kraftige Striche

Spiccato Springen so genannter Springbogen; kurze,

deutlich abgesetzte Téne mit jeweils
neuem Bogenstrich

Col legno mit dem Holz Saiten werden mit der Bogenstange
gestrichen bzw. geschlagen; rascheln-
der Klang

Sul tasto am Griffbrett Bogen wird nahe am Griffbrett auf-
gesetzt; weicher Ton

Sul ponticello am Steg Bogen wird nahe am Steg aufge-
setzt; harter Ton

Con sordino mit Dampfer Aufsatz des Dampfers auf die Saiten;

gedampfter, abgedunkelter Klang

Tab. 5: Die gebrauchlichsten Spieltechniken der Streicher (aus: Jost 2004, 65-66)

Ich mdchte die obige Liste der gebréuchlichen Streicherspieltechniken, die ,,altere* Musik
betrifft, um solche aus dem 20. Jahrhundert ergénzen, die man zu den ,,modernen*, aber noch
durchaus gebrauchlichen Spieltechniken zahlen konnte. Es kommen sowohl ,altere* Spiel-
techniken als auch solche aus der geldufigen Moderne vor. Als Informationsquelle dient das
»Lexikon der Violine* von Stefan Drees (2004). Aufgrund der enormen Vielfalt an Spieltech-
niken werde ich mich auf die Violine beschranken. Aber gerade die Violine hat aufgrund der
ihr innewohnenden Fahigkeit der Ton- und Gerduscherzeugung sowie der Klangdifferen-
zierung eine geradezu unendliche — bis zum heutigen Tag nicht abgeschlossene — Vielfalt an
Spieltechniken ausgebildet. Dies gilt naturlich flr alle Streicherinnen. Daher kann es sich bei

der folgenden Auflistung nur um eine Auswahl handeln:

e Abstrich, Aufstrich: Die Symbole fir Auf- und Abstrich wurden zum ersten Mal von
Pierre Baillot (1834) eingesetzt (in der umgekehrten Form von heute).

e Bariolage (von lat. variolagium = Abwechslung): Schnelle Akkordbrechungen auf zwei
oder mehreren Saiten, wobei der jeweils hohere Ton auf der tieferen Saite gespielt wird.
Dies hat einen Wechsel der Klangfarbe zur Folge (Drees 2004, 73).

e Bogenvibrato: ,,Wie das Vibrato der linken Hand, ist das Bogenvibrato ein willkurlich
erzeugtes, periodisches Schwanken der Tonhdhe, das die Qualitat eines gespielten Tones

belebt, im Gegensatz zu ersterem gehort es jedoch in den Bereich der Bogentechnik. Das
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Bogenvibrato war besonders im 17. Jahrhundert in Gebrauch und diente u. a. zur Imitation
des Orgeltremulanten.” (Drees 2004, 122). Hervorgerufen durch kleine Handgelenksbe-
wegungen, wurde das Bogenvibrato durch eine Wellenlinie, durch Punkte mit Bindebogen
oder durch die Bezeichnung ,,tremolo* in den Noten angezeigt. Das Bogenvibrato war bis
zum Ende des 18. Jahrhunderts als Verzierung oder Belebung des Tones tblich. Dann
wurde es noch in Verbindung mit dem Vibrato der linken Hand l&nger angewandt. In der
Spétromantik und frihen Moderne kaum verwendet, tauchte es ab 1950 wieder ofter auf
(Drees 2004, 122).

Col legno battuto (mit dem Holz geschlagen): Das Anschlagen der Saiten mit dem Holz
der leicht gedrehten Bogenstange (col legno battuto) ergibt einen trockenen, perkussiven
Klang mit geringem Tonho6henanteil, oft in Verbindung mit dem Pizzicato der linken
Hand (besonders in virtuoser Literatur, Kammermusik und Orchestermusik). Es handelt
sich um einen tonmalerischen Effekt, der bereits 1604 bei Tobias Humes von der Lyra viol
verlangt wurde. In Ignaz Franz Bibers ,,Battaglia D-Dur* (1673) wird dieser Effekt zur
Nachahmung der Militdrtrommeln — notiert durch Striche im Notentext — ebenso einge-
setzt wie in Hector Berlioz’ 5. Satz seiner ,,Symphonie fantastique* op. 14 (1830) (Drees
2004, 164).

Col legno tratto (mit dem Holz gestrichen): Diese Spieltechnik ist erst im 20. Jahrhundert
ausgebildet worden. So lasst Alban Berg in seiner ,,Lyrischen Suite* (1926) im 2. Satz,
Takt 45 ff. die Saiten mit dem Holz der Bogenstange streichen. In Arnold Schénbergs
Streichtrio op. 45 kommt col legno geschlagen und col legno gestrichen vor.

Luigi Nonos ,,suoni mobili“ (permanenter Klangfarbenwechsel) sind in seinem Spatwerk
»Fragmente-Stille, An Diotima* (1980) fur Streichquartett verwirklicht. Er verwendet alle
Spielarten von gestrichenem col legno tiber die Mischung aus Bogenhaaren und Holz (col
legno e crini) moglichst stufenlos bis zum Streichen mit den Bogenhaaren (Drees 2004,
164).

Con sordino (mit Dampfer; Aufhebung: senza sordino): Der Dampfer (aus Ebenholz,
Elfenbein, Leder, Metall) wird zwischen Steg und Saiten geklemmt, wodurch die Ubertra-
gung der Schwingungen von den Saiten auf den Resonanzkdrper gedampft wird. Durch
die vergroRerte Masse des Stegs werden die hoheren Teilténe geddampft (die hoheren
Teiltone Ubertragen weniger Energie auf die Resonanzdecke), so dass ein né&selnder,

verschleierter, weniger resonanzreicher Klang entsteht.

Démpfer werden bereits im 17. Jahrhundert von Martin Mersenne (Harmonie universelle,

Paris 1636/37) beschrieben. Bei Johann Heinrich Schmelzer (Le memorie dolorose, 1678)
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und J.-B. Lully (Armide, 1686) und H. Purcell (The Fairy Queen, 1692, 1l. Akt, Nr. 14)
gibt es con sordino-Anweisungen zur Darstellung effektvoller Stimmungen und Affekte.
Quantz beschreibt Dampfer als Mittel fir den Affekt der Liebe, fur Zartlichkeit, fur

Schmeichelei und flr Traurigkeit, aber auch fiir Raserei und Verzweiflung.

Seit dem 18. Jahrhundert ist diese Spieltechnik auch in der Kammermusik tblich, z. B in
W.A. Mozarts Streichquintett g-Moll, KV 516, 2. Satz, (1789) (Drees 2004, 179).

Corda vuota (leere Saite (engl. open string, frz. corde a vide): Der Ton, ohne Fingerauf-
satz gespielt, unterscheidet sich von gegriffenem Ton durch eine offenere Klangfarbe und
ist weniger differenzierbar. Insbesondere in der Kammermusik werden leere Saiten eher
vermieden (h&ufig durch eine Null Gber der Note bezeichnet) (Drees 2004, 167).

Dietro al ponte (hinter dem Steg): Die Tonerzeugung erfolgt zwischen Steg und Saitenhalter,
was einen hohen Gerduschanteil zur Folge hat. Seit C. Pendereckis ,,Anaklasis* fir Streicher
und Schlagzeuggruppen (1959-60) wird diese Spieltechnik — eher selten — eingesetzt (Drees
2004, 188).

Filare il suono (den Ton spinnen): Bezeichnung der Vortragspraxis zur Hervorbringung
des gesponnenen Tons, urspringlich eine Gesangspraxis des 18. Jahrhunderts (Drees
2004, 219).

Flageolett: Durch leichtes Aufsetzen des Fingers auf einen Schwingungsknoten der Saite,
der exakt getroffen werden muss (theoretisch jeder Schwingungsknoten, praktisch der in
der Ndhe des Sattels), gerét die Saite nur in Teilschwingungen, wobei der erste Teilton
nicht schwingt, die Halfte, zwei Drittel, drei Viertel der Saitenldnge usw. dagegen schon.
Das Ergebnis ist ein flotenartiger Ton. Diese Spieltechnik ist nach der Schnabelfléte

(Flageolett) benannt.

Flageolett ist seit dem 18. Jahrhundert fiir die Violine belegt: Jean-Joseph Cassanéa de
Mondonville notierte es in seinen Sonaten ,,Les sons harmoniques™ op. 4 (1738), dann auch
L’Abbé (1761). L. Mozart lehnt Flageolett laut seiner ,,Violinschule® (1756) in Melodien
ab. L. Spohr, Ferdinand David (1863) sahen Flageolett als gute Intonationsiibung. Im 19.
Jahrhundert galt es Ausdruck des Virtuosentums (Paganini), wahrend es im 20. Jahrhundert
zum Ausdruck des Fragmentarischen wurde — der zarte Klang als zerbrechliches Gebilde

galt (Drees 2004, 220). Das Flageolett wird in unterschiedliche Typen ausdifferenziert:

Natirliches Flageolett: Es wird durch hohle eckige Notenkdpfe an der Griffstelle (oft

zusétzlich mit Klang) oder mit ,,°* tGber der Note notiert.
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Flageolettglissando: Bei ihm gleitet der Grifffinger leicht tber die Saite, so dass alle
natlrlichen Flageoletttone erzeugt werden. Ein Beispiel findet sich in der Einleitung von 1.
Strawinskijs ,,Feuervogel (1910).

Kinstliches Flageolett: Es ist nicht in der Teiltonreihe der leeren Saiten enthalten. Es
entsteht durch festes Aufsetzen eines Fingers und leichtes Aufsetzen des anderen.
Doppelgriff-Flageolett: Dieses ist ein gleichzeitiges Flageolett auf zwei Saiten (natdrli-
ches und / oder kiinstliches Flageolett).

Flautando, flautato: Diese Spieltechnik besteht im Anstreichen der Saiten am Griffbrett,
durch welches flotenartige weiche Tone entstehen, bei denen die fir Streichinstrumente
typischen geradzahligen Teiltone fehlen. Oft wird flautando mit dem Spiel sulla tastiera
(tasto) gleichgesetzt, es ist gegeniiber diesem zusétzlich durch geringeren Bogendruck und
hohe Streichgeschwindigkeit ausgezeichnet. Wir finden es vor allem im Spatwerk von L.
Nono (Drees 2004, 224).

Glissando (gleitend): Zwei Tone werden gleitend verbunden, wobei das Gleiten horbar im
Zentrum steht. Je weiter beide Tone voneinander entfernt sind, desto schneller muss
glissandiert werden. Das Glissando wird durch einen Strich oder die Bezeichnung ,,gliss**
notiert. Es ist dem Portamento verwandt.

Das Glissando findet sich beispielsweise in B. Bartoks, 6. Streichquartett Sz 114, 2. Satz
T. 93- 97. Nach 1950 wir das Glissando haufig eingesetzt, so etwa auch in ,, Threnos* fir
52 Streicher (1960), wo C. Penderecki Glissando mit Triller kombiniert. In
»,Emanationen* fur zwei Streichorchester (1959) bilden verschiedene Glissandobewegun-
gen gleichzeitig einen differenzierten Satz. lannis Xenakis schreibt zweistimmige
Glissandi in verschiedene Richtungen mit unterschiedlich raschen Bewegungen fiir eine
Violine in ,,Dikhtas* fur Violine und Klavier (1979).

Pizzicato: Zur Nachahmung der Zupfinstrumente wird mit dem Zeigefinger der
Bogenhand, bei Akkorden auch mit dem Daumen gezupft. Das erste Mal wird Pizzicato
bei Silvestro Ganassi in der ,,Regola rubertina“ (1542) erklart. Bei C. Monteverdi kommt
es in ,,Combattimento di Tancredi e Clorinda“ (1624) vor. Im 17. und 18. Jahrhundert ist
Pizzicato selten, bei W. A. Mozart dient es nur als Imitation von Zupfinstrumenten
(,Entfihrung aus dem Serail“, 1782; ,Don Giovanni*, 1787). In L. v. Beethovens
Symphonien spielt Pizzicato ebenfalls keine Rolle.

Seit 19. Jahrhundert gibt es folgende Arten: Pizzicato mit der linken Hand mit gleich-
zeitigem Streichen (Paganini). Im 20. Jahrhundert kommen weitere Pizzicatoarten dazu,

darunter

61



o das Bartok-Pizzicato (starkes Schnalzen der Saite auf das Griffbrett),

0 das Pizzicato-Glissando (auch als Akkorde; siehe zum Pizzicato-Glissando z. B.
Bartoks 4. Streichquartett Sz 91, 1928; vgl. Drees 2004, 263),

0 rasches Pizzicato vierstimmiger Akkorde als Hin-und-Herbewegung,

o Fingernagelpizzicato,

0 Pizzicato bei locker aufgesetztem Grifffinger und Zupfen der Saite mit dem Plektrum
(Drees 2004, 494).

Sul ponticello (zum Steg): Die Kontaktstelle des Bogens verlagert sich von der Mitte in

die Nahe des Stegs. Untere Teiltbne nehmen ab, die oberen zu, ein harter, dinner,

gerduschhafter, obertonreicher Klang ist die Folge davon (Drees 2004, 637).

Sul tasto (Uber dem Griffbrett): Die Kontaktstelle geht in Richtung Griffbrett. Es entstehen

flétenartige, weiche Tone, wobei die fiir Streichinstrumente typischen geradzahligen Obertone

fehlen. ,,Sul tasto* wird oft mit der Anweisung ,,flautando gleichgesetzt (Drees 2004, 637).

Tremolo (Zittern): Es besteht in der moglichst raschen Repetition von Toénen wahrend

einer vorgegebenen Tondauer. Im 18. und 19. Jahrhundert (z. B. im ,Versuch einer

griindlichen Violinschule* von L. Mozart, 1756) war Tremolo auch Synonym fir Vibrato.

Es gibt zwei Arten des Tremolo beim Violinspiel:

Als Tremolo der rechten Hand, notiert mit einem mehrfach durch Balken markierten Noten-

hals oder die Anweisung Tremolo, gehort es zur Bogentechnik. Es handelt sich dabei um eine

maglichst rasche Aufeinanderfolge kirzester Detaché-Striche, die in der oberen Halfte des

Bogens oder an der Spitze ausgefihrt werden (Schittelbewegung des Handgelenks).

Das Tremolo der linken Hand wird durch mehrfache Balken zwischen den Noten notiert und

ist eng mit dem Triller verwandt (rasche Aufeinanderfolge zweier Tone durch Fingerbe-

wegung). Die Repetition erfolgt nicht zwischen zwei benachbarten Tonhéhen (wie beim

Triller). Tremoli der linken Hand sind selten einstimmig (wie z. B. in C. Debussys Violin-

sonate). Auch zweistimmiges Tremolo ist also moglich (Klangfarbeneffekt) (Drees 2004, 670).

2.9 ,,Extreme* Spieltechniken im 20. Jahrhundert
»With one notable exception [...], music theorists have directed little attention
towards the compositional control of timbre. The primary emphasis has been on
harmony and counterpoint. The reason for this probably lies in the fact that most
acoustical instruments provide for very accurate control over pitch but provide little in

the way of compositionally specifiable manipulation of timbre.” (Wessel 1979, 45)
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Wessels Aussage ist etwas ungenau und in mehreren Punkten zu prézisieren. Die Feststellung,
dass MusiktheoretikerIinnen — seit jeher — ihr analytisches Augenmerk auf die zur Doméne der
Tonhohe zahlende Harmonie- und Linienbildung gerichtet hatten — und es zum Grof3teil noch
immer tun wirden — ist in hohem Ausmal} gerechtfertigt. Seine zweite Aussage, dass akusti-
sche Musikinstrumente zwar Uber eine prazise Tonhohenkontrolle verfugten, jedoch wenig
Maoglichkeiten der klangfarblichen ,,Manipulation* béten, wird zumindest von der tatsachli-
chen Musikentwicklung in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts deutlich relativiert — also
bereits vor 1979, als Wessel die obige Aussage machte. Im Gegensatz zu Musiktheoreti-
kerlnnen haben einige Komponistinnenen verstarktes Interesse an ,,Klanfarbenmanipulatio-
nen“ mit Hilfe von akustischen Instrumenten gezeigt. Ihre Kreativitat wurde von den Instru-
menten in solcher Weise herausgefordert, dass sie neue Spieltechniken entwickelten, wie es

12 Jahre vor Wessel Bruno Bartolozzi 1967 bereits klar erkannt hatte:

,» The fact that these ways of making music are distinct and individual because of
the diverse means employed signifies, among other things, that traditional
instruments have ceased to be the only means at the composer’s disposal. Their
continued existence in the world of creative composition therefore depends to a
very large extent on just what they have to offer the composer, just how much
they can rouse his interest and provoke his fantasy. Some composers already show
an obvious lack of interest in conventional instruments and have no hesitation in
using the most unusual means in an effort to find new sonorities [...]“ (Bartolozzi
1974 [1967], 1).

Im zweiten Kapitel wurde das Anwachsen Kklanglicher Mittel in der Musik des 20.
Jahrhunderts skizziert. Mit dem Anwachsen der Klangmittel ging eine Erweiterung des
Klang- und Horbewusstseins einher, nicht immer in Synchronitit. Meist war das Klangbe-
wusstsein der Komponistinnen den instrumentalen Mdoglichkeiten voraus. Die Frage, die sich
hier stellen koénnte, ist, ob eine vorhergehende Erweiterung des Klangbewusstseins nétig ist,
um erweiterte Spieltechniken moéglich zu machen. Diese Frage ist nicht eindeutig zu beant-
worten. Patricia und Allen Strange versuchen eine Antwort in der &sthetischen Akzeptanz von
Klangen zu finden. Bevor sich das Klangbewusstsein geéndert habe, mussten in Musik ver-

wendete Kl&nge bereits auBerhalb von Musikstiicken &sthetisch akzeptiert sein:

“Before a particular sound could even begin to be dealt with as a compositional
resource it had to have been accepted as aesthetically valid apart from any

compositional context. In response to the standard aesthetic question ,When does
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an acoustical event become a musical event?* an answer must be guided by the

context in which the event is found“ (Patricia and Allen Strange 2001, xi).

Nachdem sich nun das Klangbewusstsein etwa Mitte des 20. Jahrhunderts geéndert habe,
wirde man klanglichen Ereignissen eine asthetische Qualitat zuschreiben, bevor sie in einem

musikalischen Kontext verwendet wiirden:

»The idea of assigning aesthetic qualities to sonic events before their usage in a
composed context is no longer a problem for the current generation of composers.
Influences of ,found object® artistic movements and ,Object Sonore‘ concepts of
composers such as Claude Debussy and Anton Webern (which were later
developed by Pierre Schaeffer and the musique concrete group) and the works of
John Cage have taught us that valid musical expressions can be derived from

virtually any sonic resource* (Patricia and Allen Strange 2001, xi-xii).

Dieses gednderte Klangbewusstsein kdnnte nun eine theoretische Erklarung fur das Anwachsen
neuer und ,,extremer* Spieltechniken seit den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts liefern. Heymo
Hirschmann (1995, 15) sieht als Grund fur die Entwicklung moderner Spieltechniken zwei
verschiedene Intentionen, die er am Beispiel des Saxophons aufzeigt: (1) ,,Vom Zeitgeist
unabhéngige moderne Spieltechniken® wirden durch die Motivation der Instrumentalisten
entstehen, ,,die Grenzen ihrer spielerischen Fahigkeiten zu versetzen und mit den Moglichkeiten
traditioneller Instrumente gleichzuziehen.” Vorbild fir das Saxophon war die schon weit ent-
wickelte Klarinette. Die Spieler suchten auf dem Saxophon nach Spielweisen, um den Tonum-
fang der ,,verwandten* Klarinette zu erreichen. (2) Von den Stromungen der Zeit abhangige
Spieltechniken seien im ,,Expressionismus® entwickelt worden, der starke Ausdrucksmoglich-
keiten auf traditionellen Instrumenten suchte, sowie in der ,,Avantgarde* der 60er Jahre, die

nach der ,,Aufhebung aller Regeln“ nach Tonmaterial ,,auch auRRerhalb bekannter Skalen* suchte.

Im Gegensatz zur Menge an neuen Spieltechniken ist die Literatur dartiber diinn gesét. Zwei
Grundfragen beim Sammeln und Auflisten von erweiterten Spieltechniken sind vielen Autorinnen
gemeinsam, namlich die Frage nach der Definition und der Einteilung: (1) Nach welchen
Kriterien kdnnte man sie definieren? Was sind ,,erweiterte* (expanded) oder ,,extreme* Spieltech-
niken? Ab welchem Punkt oder Zeitpunkt beginnt eine Spieltechnik ,,erweitert” zu sein? (2) Wie
kdnnte man ,,erweiterte” Spieltechniken einteilen? Nach Instrumenten, nach klanglichen oder
akustischen Parametern (Dimensionen), nach musikalischen Richtungen oder Stilen, nach
Komponistinnen? Bei ndherem Hinsehen zeigt sich, dass beide Fragen so sehr ineinander greifen,

dass man die eine ohne die andere nicht beantworten kann.
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Heymo Hirschmann (1995) hat in seinem wissenschaftlichen Aufsatz ,,Moderne Spieltech-
niken in der klassischen Saxophonliteratur — Anfange und Entwicklung®“ operationale Ant-

worten auf diese Fragen gefunden:

»Moderne Spieltechniken auf dem Saxophon sind alle Bedienungsweisen des
Instruments, die etwas anderes erzeugen als einen klassischen Saxophonton, und
zwar chromatisch tber den mit gleichem Ansatz spielbaren Tonumfang des

Instruments, und notiert werden missen, um es zu erzielen®. (Hirschmann 1995, 4)

Als ,, Arbeitsdefinition” kdnnte man diesen Ansatz von Heymo Hirschmann wohl mit Recht
auch auf andere Instrumente anwenden. Eine Unscharfe bleibt dabei allerdings, ndmlich die
Bestimmung, was ein ,klassischer Saxophonton sei, was fur alle Instrumente gelten wirde
bei Anwendung dieser Definition. Aber derartige Unscharfen sind im Zusammenhang mit
Klang und Klangfarbe nichts Unbekanntes, sie gehdren zu ihrem Wesen, wie bereits gezeigt
wurde. Die Frage, was beispielsweise ein ,klassischer” oder ,,schoner” Saxophon- oder
Violinton sei, kann wissenschaftlich nicht serids beantwortet werden. Hirschmann néhert sich
der Unschérfe an, indem er die Saxophonkldnge mit modernen Spieltechniken (also die

»hicht-klassischen* Spieltechniken) einteilt, und zwar nach klanglichen Kriterien:
(1) Erweiterung des Tonumfangs: Altissimo, Mikrointervalle;

(2) Klangeffekte: Vibrato, Tremolo, Flatterzunge, Bisbigliando, Alternativgriffe, Subtone,

Ansatzveranderung, Trumpetsound,;
(3) Mehrklange: Growling, Growling mit bestimmter Tonhéhe, Mehrklange oder Multiphonics;
(4) Gerduschklange:

(a) Gerauschklange mit definierter Tonhohe: Slap, Zungenslap, Bursting Sound,

Klappengeréusch/Tambourin Sound;

(b) Gerauschkldange mit nicht definierter Tonhohe: Offener Slap, Harmonics, Blas-

Luftgerdausche, Klappengerausch.

Patricia und Allen Strange haben sich in ihrer umfangreichen Publikation ,, The Contemporary
Violin* (2001) mit den ,,extended performance techniques®™ der Violine auseinandergesetzt.
Anders als Hirschmann teilen sie die erweiterten Spieltechniken der Violine auf der obersten
Hierarchieebene nicht nach klanglichen Kriterien ein, sondern nach der Art der Erzeugung,
wobei der Bertihrungspunkt zwischen Saite und Bogen, das Beriihrungsmaterial (Haare, Holz)
sowie Spieltechniken der linken und der rechten Hand die Einteilungskriterien sind. Interes-

sant ist dabei folgende Tatsache, die sich nicht nur in P. und A. Stranges Aufzéhlung der
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erweiterten Spieltechniken der Violine zeigt, sondern auch beim Studium moderner Partituren
derart hdufig zu beobachten ist, dass man vorsichtig formulierend eine Art ,,Regel aufstellen
konnte, die flr alle traditionellen Instrumente gilt, namlich: Viele erweiterte Spieltechniken
beruhen auf einer simultanen Kombination von Spieltechniken, sie entstehen aus der Uber-
lagerung mehrerer Spieltechniken. Die Spieltechniken greifen ineinander, klanganalytische

Grenzen sind in der musikalischen Realitat mitunter schwer zu ziehen.
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Abbildung 9: Notenbeispiel fur ein Streichinstrument

Das obiges Notenbeispiel fur ein Streichinstrument zeigt die Gleichzeitigkeit mehrerer klang-
bildender Prozesse. Die Uberlagerung des dreifachen Kontinuums betrifft die nach unten
glissandierende Tonhohe, Decrescendo und kontinuierliche Verlagerung des Bogenstrichs
von der Tastatur zum Steg. Das einzig Statische an dem Klanggebilde ist das scheinbar

gleichbleibende Tremolo, das einen vierten, gerduschhaften Klangparameter beitrégt.

In Jurgen Meyers Darstellung unten ist der Zusammenhang zwischen Kontaktstelle und
Klangergebnis noch um den Parameter Bogendruck erweitert. Man kdnnte die dargestellten

Parameter allerdings noch um den Parameter Bogengeschwindigkeit anreichern.
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Abbildung 10: Abhéngigkeit des Bogendruckes von der Kontaktstelle bei konstanter Bogengeschwindigkeit®
(aus: J. Meyer 1992, 26)

? Die farbige Flache stellt den eigentlichen Spielbereich mit seinen klanglichen und dynamischen Ausdrucks-
moglichkeiten dar.
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Sowohl das Notenbeispiel als auch die grafische Darstellung oben sind insofern idealisiert, als
sie ein ,,Klangfarbenkontinuum* suggerieren, das in gewisser Weise Utopie ist. Walter Giseler

schreibt in seiner ,,Instrumentation in der Musik des 20. Jahrhunderts* dazu Folgendes:

»Empirisch (also aus der Erfahrung) gewonnene Einsichten lassen allerdings
Grenzen erkennen, die die Instrumente selbst ziehen — im Tonumfang, in ihren
Lautstarkemoglichkeiten, in ihrer technischen Beweglichkeit und vor allem im
Fehlen eines Klangfarbenkontinuums. (In den Registern der einzelnen Instrumen-
te wie auch zwischen Instrumenten einer Familie oder verschiedener Familien
treten Klangfarben-,,Briiche* auf)“ (Giseler/Lombardi/Weyer 1985, 159)

Gieseler skizziert die Koordinaten fir die Entstehung erweiterter Spieltechniken wie folgt:

,Das alles l&sst einen wirkungsvollen Klangaufbau nur zu, wenn der Komponist
die einzelnen Instrumente genau kennt. Erst das erlaubt ihm auch, die genannten
»Grenzen® zu verschieben, auszuweiten und die Maoglichkeiten des Instruments zu
vermehren. Hier siedeln sich daher insgesamt spieltechnische Neuerungen und
ungewdhnliche Spielweisen in der Musik unseres Jahrhunderts an.” (Giseler/
Lombardi/Weyer 1985, 159)

Ein Komponist, dem die von Gieseler angesprochene Verschiebung der spieltechnischen ,,Gren-
zen“ des Instruments in besonderem Male am Herzen liegt, ist Helmut Lachenmann (geb. 1935).
Seit seinem Stiick ,,Pression” fur Cello (1969) hat Lachenmann die Entwicklung vollig neuer und
gerduschartiger Spieltechniken, die oft als ,,extrem* bezeichnet wurden, auf die Spitze getrieben. In
seiner Musique concréte instrumentale genannten Kompositionsweise erreicht Lachenmann die
Irritation von Klangerwartungen durch die getrennte Notation aller den Klang bildenden Parameter
(eine eigene Notation fir den Bogendruck, die Bogengeschwindigkeit, die Kontaktstelle, die
Bogenbewegungen, die Griffstelle). David Alberman (2005, 41) spezifiziert, was die ,,Norm* eines
Streicherklangs waére, also alles das, was Helmut Lachenmann klanglich vermeidet, folgender-
malien: Streichinstrumente produzierten normalerweise Kldnge mit Tonhdhen. Ihr Design habe
nicht das Ziel, Kldnge ohne Tonhohe zu produzieren. Wo eine Tonhthe von einem Komponisten
oder einer Komponistin definiert werde, konne sie als Frequenz auf der Saite ausgefthrt werden.
Die Tonhohe jeder Saite wiirde durch den Griff der Finger verdndert. Die Klange wirden durch
Streichen des Bogens Uber die Saiten oder durch Zupfen mit den Fingern produziert. Die auf
solche Art produzierten KIlénge implizierten physikalisch einen Anfangsimpuls mit
anschlieBendem Ausklang von unterschiedlicher Lange. Das Ziel der Ausfiihrenden sei bei allen

Spieltechniken die klar identifizierbare Tonhohe. Die andere Seite des soeben geschilderten
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»Schonklangs®, ndmlich die komplexe Vielfalt Lachenmann’scher Spieltechniken (aus seinen

Streichquartetten), hat Alberman in einer Tabelle zusammengefasst und nach spieltechnischen

sowie klanglichen Kriterien geordnet:

“Friction sounds (normally
sustained)

Abnormally short
friction sounds

“Impulse” sounds
(normally short)

raising of I. h. fingerfs
from string GT/177/\/2

Produced with
the bow
Produced with | Bowing on scroll RE/30/V1
bowhair Bowing on pegs RE/54/V2
Bowing extreme sul tasto (near
1. h. finger) GR/2/V1
Bowing on bouts GT/107/NVC
Flautato “Sphél’isch" RE/19V1 “Snoring (Overpres_
Yapping/ sure sul tasto)
“packwards tape” RE/176/VA GT/35/VC
Tonlos sul pont GT/23/VA
Tonlos on the edge of the
bridge RE/22/VA
Tonlos on the wooden mute
GR/31NV2
Arco behind bridge GT/254N/C o\{erpre_sssy S
Arco flautando on tailpiece Ztr_mg \Wineing benin
GT/97NC ridge sustained
GT/14/VA
Pressure accts Overpressure on
RE/ATIVA tailpiece GT/147/VA
Single clicks over Sustained arco
strings GT/213/V1 tailpiece GT/147/VA
Single clicks on Sustained arco
winding behind ricochet GT/147/VA
bridge GT/261/V2
Single arco battuto con Ricochet arco battuto
crini on face of bridge con crini on face of
GT/137NC bridge GT/137/VC
Rolling bow hair onbody | Sustained rolling
of instrument GT/18/VC GT/18/VC
Bow abrupt stop
GT/105/VC
Produced with Single pitched col legno Legno saltando
stick of bow battuto sounds RE/67/VA | RE/24/V1
Legno “wipe”
GT/2NC
Produced with Dabbing (“getupft”) with
tightening bowscrew GT/50/V1
screw Pizzicato with the
bowscrew GT/30/V2
Pizzicato fluido
RE/190/V1
Produced with Quarter-tones RE/6V1
left hand
Plucked Pizz. behind bridge
RE/31N2
Stopped (anti-stopped) audible Bowstick allowed to

rattle on plucked open
string GT/199/C

Tab. 6: ,,Extreme* Spieltechniken aus Helmut Lachenmanns Streichquartetten

nach spieltechnischen und klanglichen Kriterien geordnet (aus: Alberman 2005, 49)

Anhand von Luigi Nonos spatem Streichquartett ,,Fragmente-Stille, an Diotima* (1979/80) sollen

am Beispiel der Violine | und Il die Art und der Wechsel der Spieltechniken gezeigt werden.

Dabei ist eine Unterscheidung zwischen Spieltechniken und assoziativen Anweisungen zu

treffen. Bei Nono entsprechen die meisten Spielanweisungen auch einer Spieltechnik. Auffal-

lend sind die vielen gerduschhaften, einen ,,normalen” Tonhéheneindruck im herkémmlichen

Sinn verwischenden Spielanweisungen, die wohl den Eindruck des ,,lontanissimo* erzeugen:
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Violine 1

Violine 2

S.1

Geheimere Welt
flautato
normale al ponte
flautato
tasto
al ponte
normale al ponte
normale tasto
flautato
normale al ponte
normale
flautato
normale al ponte

Geheimere Welt
arco battuto al ponte
legno tratto
normale
arco battuto
arco battuto al ponte
arco battuto normale
legno battuto

e Allein .
flautato tasto
normale ponte
flautato tasto — al ponte
normale al ponte — tasto
flautato al ponte tasto
al ponte

e Allein L

“... Seliges Angesicht ...
normale al ponte
alla punta aperiodico al ponte
normale tasto
flautato

“... Seliges Angesicht ...
arco dietro al ponte
arco battuto tasto
legno battuto
legno battuto
flautato

arco lento dietro al ponte
arco ponte

alla punta aperiodico dietro il ponte

alla punta aperiodico dietro il ponte
(+tremolo)
zwischen tasto und ponte abwechselnd

alla punta aperiodico tasto
(+ tremolo)

flautato sottovove ponte — tasto
zwischen tasto und ponte abwechselnd
arco gettato verso il ponte

(libero aperiodico)

tasto flageolett

S. 12 ff.

flageoletts ppp — mp

legno + crini tratto

battuto legno + crini
flautato al ponte

tratto crini + legno al ponte

sordina: normale ponte
via sordina

al tasto — al ponte ffff — pppp, pppp — ffff

arco spiccato sautille
legno e poco crini al ponte

legno + poco crini, in modo che il suono
possa non essere continuo.

22

arco normale f

23

sottovoce

25

legno + crini tratto con poco suono non secco

30

arco normale

arco balzato (suddividere variamente
aperiodicamente la durata scritta)

S.31

legno + crini battuto

Tab. 7: Spielanweisungen in Luigi Nonos Streichquartett ,,Fragmente-Stille, an Diotima* (1979/80)
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3. Der Zusammenhang von Spieltechnik und Klangfarbe — Einige Beispiele
Die Abhéngigkeit des Spektrums eines Instruments von den Parametern der Tonh6he, der
Lautstarke, der Anschlagsstelle und der Anschlagsart wurde bereits in den 30er Jahren der 20.
Jahrhunderts von Trendelenburg in schematisierten Spektrogrammen festgehalten. Ein hérte-
rer Anschlag bewirkt grundsétzlich — nicht nur bei der Harfe, wie in Abbildung 12 gezeigt —
die Anregung hoherer spektraler Anteile, was eine scharfere Klangfarbe zur Folge hat. Das
Flageolett hat einen diinneren Klang, dessen Tonhdheneindruck eine Oktave hoher ist, da der
erste Teilton mit seinen ungeradzahligen Vielfachen fehit.

Harfe
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Abbildung 11: Abhédngigkeit des Spektrums von der Tonhéhe, der Anschlagsart und der Anschlagsstelle,
gezeigt an der Harfe (aus: F. Trendelenburg 1935, 112)

Das komplexe Spektrum eines Fligelklangs manifestiert sich in drei Lautstarken. Beim dem
als ,,laut” bezeichnetem Klang sind vier spektrale Bereiche mit verstarkten Amplituden auszu-
machen, die in Richtung der hoheren Frequenzen abfallen. Dazwischen liegen deutliche
Bereiche spektraler Minima.
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Abbildung 12: Abhéngigkeit des Spektrums von der Anschlagsstarke, gezeigt am Flugel
(aus: F. Trendelenburg 1935, 114)

Es lassen sich drei Moglichkeiten skizzieren, Spieltechniken zu untersuchen. Dabei kann der
»akustische Inhalt* — wie in den nachfolgenden, zur lllustration gedachten Beispielen — mit Hilfe
von Spektrogrammen dargestellt werden. Eine Problematik ist allerdings, dass Spieltechniken in
der musikalischen Realitét als Fluss von Klangereignissen in einem Kontext auftreten. Welche der
drei grundsatzlichen Optionen im akustisch-analytischen Umgang mit Spieltechniken gewahlt
wird, hangt von der jeweiligen Fragestellung ab. Sie beeinflusst auch den jeweiligen
Analyseausschnitt. Die drei Moglichkeiten sind die folgenden: (1) Spieltechniken kénnen im
vollen Kontext eines Musikstlicks untersucht werden. Die Fragestellung kénnte dann lauten: Wie
sehr sticht eine bestimmte Spieltechnik aus dem sie umgebenden Klangfluss heraus und aufgrund
welcher spektralen Bereiche tut sie das? Wie sehr verschmilzt sie mit ihrer klanglichen Umgebung
und bildet eine hoéhere klangliche Einheit mit ihr? Im Spektrogramm lassen sich Indizien daftr
finden, die erst interpretiert werden mussen. (2) Spieltechniken kénnen im Teilkontext untersucht
werden, z. B. wenn eine Stimme von mehreren betrachtet wird. (3) Spieltechniken kdnnen isoliert

werden und als Einzelereignis ohne Einbindung in einen klanglichen Kontext untersucht werden.

Ohne diese drei Mdglichkeiten im gegebenen Rahmen analytisch ausfuhrlich wirdigen zu
kdnnen, soll zur inhaltlichen Abrundung der Arbeit abschlieBend an wenigen ausgewéhlten
Beispielen der Einfluss der Spieltechnik auf das Spektrum und somit auf die Klangfarbe mit
Hilfe von Spektrogrammen analysiert werden. Den Spektrogrammen liegen kurze Musikaus-
schnitte zugrunde, die aus einem CD-Satz aus Samuel Adlers Instrumentationslehre ,, The

study of orchestration (3. Auflage 2002) stammen.

71



aln] Slg‘dmmﬁ\ﬂh\v 101.805«_111.5858, 1 B
IcHa T T T T : b &

a5 L
]
4.0

. v ‘&‘ IL{'M ‘f‘b‘nlpr nji.'h’

N "piwm " H‘H&r’ahhwfh "
2 T AT [ T T | L

“ '.'-”" "l-"'-'o-n *‘l Pi"l‘ ol e , 1
20 b o Mi ’ ;
. - e 'l*hr-w- )‘yf ‘v - ?’n‘ﬂrd,}b"p-..ﬁ
Y e L 4

5% = mEe Y,
10t L‘ -.:d .rf#'r E
D.’v:— n- p

!
:E P T Sl e e, i Sl - by i ol e ol s okl i s PPN e

/\)\: ‘,'\Mle'\f\l‘\f\r NPT

¢ e 3 167 kg The Ti5 T
TQMPV?M«AH’(J\ '79'1) ~ 3
s =
Yo - i
§ | :
i i
1 §

lD.n

l! £
Ab 14
Voud APk

£

.

¥
1
1
T

TR
=

r ]
A |
=]
Y |

Bk
-_u.

i Fawwwwwww

Abbildung 13: Part der ersten Violinen aus I. Strawinskijs Concerto ,,Dumbarton Oaks, 1. Satz, Ziffer 22
(die Aufnahme dazu stammt aus einem CD-Satz aus: Samuel Adler, The Study of Orchestration 2002)

1 1

Der Musikausschnitt (Abbildung 13) entspricht der Stimme der ersten Violinen (gespielt von
einem Spieler solo). Das heit: Es handelt sich um einen Teilkontext, da die anderen
Orchesterinstrumente fehlen, die im Vollkontext ebenfalls an dieser Stelle spielen wirden.
Sehr klar sind die Teilténe (bis zum achten Teilton) des Tones es® zu sehen. Dieses es? scheint
etwas deutlicher ausgepragt zu sein als die anderen Tonhthen. Der Grund dafir ist, dass der
Bogen bei den Achtelnoten langer auf der Saite bleibt und sich dadurch der Tonaufbau bis in
hohere Teilténe auspragt (der siebte und achte Teilton ist beim es bei jeder Achtelnote
ausgepragt). Hier wird spiccato gespielt, was weniger hart klingt als staccato. Das wirkt sich
auf die 16-tel Noten aus, wo relativ wenig Gerduschanteil zu sehen ist, da der Bogen kirzer
auf der Saite liegt als bei staccato, das immer leicht forciert wird. Deutlich zu sehen sind die
Resonanzen, also das Uberklingen der vorigen Tonhohe in die jeweils folgende. Zu erkennen
sind auch sehr kurze Gerduschentwicklungen beim Tonwechsel. Die ebenfalls dargestellte
rms-Spur scheint das musikalische Betonungsgefélle bis zur ersten Hélfte des dritten Taktes
zu bestatigen. Interessanterweise scheint laut rms ab der Mitte des dritten Taktes eine
Verdoppelung der Akzente stattzufinden: jeder halbe Takt wird zur Betonungseinheit, was
einer Verdoppelung des Metrums entspricht. Diese Betonungen wirken sich aber nicht auf die
Teiltonentwicklung im Spektrogramm aus, wie man sieht, was damit zu tun hat, dass es sich
nur um 16tel-Noten handelt. Diese Divergenz zwischen Spektrum und Betonungssituation ist

als interessanter Sachverhalt festzuhalten.
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Abbildung 14: Part der ersten Violinen aus M. Ravels ,,La Valse", Ziffer 30
(die Aufnahme dazu stammt aus einem CD-Satz aus: Samuel Adler, The Study of Orchestration 2002)

Auch im Ausschnitt aus Abbildung 14 handelt es sich um einen Teilkontext. Die erste Violine
(gespielt von einem Spieler) ist in einem Ausschnitt dargestellt, die Gbrigen Instrumente fehlen.
Deutlich ist das Vibrato zu sehen, das sich aufgrund der langen Tondauern bis um neunten
Teilton aufbauen kann. Gerduschentwicklungen finden wir jeweils nach den Glissandi im

Bereich der Viertelnoten. Auch das ist auf Resonanzen und Tonverwischungen zuruickzufihren.
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Abbildung 15: Part der ersten Violinen aus M. Ravels ,,La Valse* Ziffer 30
(die Aufnahme dazu stammt aus einem CD-Satz aus: Samuel Adler, The Study of Orchestration 2002)
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Interessant ist die Ausfuhrung der von Ravel notierten Glissandi, was in der VergrélRerung
(Abbildung 15) zu sehen ist. Ich habe die Glissandi in Beziehung zum Dreiviertelmetrum
gesetzt und so notiert, wie sie wirklich gespielt werden. Die Uberlagerung des Glissando mit
den darauffolgenden Ténen c' und es* erzeugt eine Art Gerduschcluster. Die zackig ausge-
franste rms-Spur korrelierend zum Gerduschcluster weist auf Amplitudenmodulationen hin,

die sich zwischen den sich tberlagernden Teilténen ergeben.
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Abbildung 16: Vergleich zweier Tonfolgen im Staccato, ff versus pp
(die Aufnahme dazu stammt aus einem CD-Satz aus: Samuel Adler, The Study of Orchestration 2002)
Deutlich zeigt Abbildung 16 den Unterschied in der Anzahl der Teilténe zwischen ff und pp
gespielten Staccato-Tonen. Die ff-Tone klingen viel scharfer aufgrund der hohen Anteile im
Spektrum, die bis zum 16. Teilton reichen. Die Teiltone der pp gespielten Tone reichen gerade
bis zum achten Teilton, was bewirkt, dass diese Tone weit weniger scharf klingen. Auch fehlt
hier jede Gerduschhaftigkeit. Klange unterschiedlicher Lautstarke unterscheiden sich also auch

in der Klangfarbe, was an anderer Stelle der vorliegenden Arbeit schon erwéhnt wurde.

Abbildung 17 zeigt den starken Geréuschanteil sowohl beim Tremolo als auch beim Pizzicato.
Auffallend ist der Anteil hoher Teilténe beim Tremolo im Vergleich zum Pizzicato. Im ersten
Teil der Pizzicato-Kaskade bleiben etwa drei Teiltdbne nach dem Anregungsimpuls langer
erhalten (von fis® bis as®). Ab dem g* andert sich das spektrale Verhalten der Teiltone. Wie
man an der rms-Spur sieht, enthalten diese Pizzicato-Tone mehr Energie, was sich auf die
Teiltone auswirkt, die plotzlich in hoherer Zahl auftreten und langer klingen. Besonders stark
und gerduschhaft ist der letzte Pizzicato-Ton (g).
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Abbildung 17: Vergleich zwischen Bogentremolo und Pizzicato; die Stimme der ersten Violinen wird von
einem Spieler gespielt; der Ausschnitt stammt aus G. Mahler, Symph. Nr 7, 2. Satz, 2 Takte vor Ziffer 92
(die Aufnahme dazu stammt aus einem CD-Satz aus: Samuel Adler, The Study of Orchestration 2002).

In Abbildung 18 zeigt sich, dass im Pizzicato-Glissando nur die ersten zwei bis drei Teiltone

bis zum zweiten Ton der Zweitongruppen mitgenommen werden. Somit hat der jeweils erste

Ton eine andere Klangfarbe als der zweite. Dies gilt auch fir die arco-gespielten Glissandi.
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Abbildung 18: Vergleich zwischen Pizzicato-Glissando und Arco-Glissando; die Stimme entspricht den ersten
Violinen aus B. Bartoks ,,Musik fur Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta”, 2. Satz, 1 Takt vor Ziffer 170;
hier wird die Stelle von einem Spieler solo gespielt
(die Aufnahme dazu stammt aus einem CD-Satz aus: Samuel Adler, The Study of Orchestration 2002)
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Als gemeinsames Merkmal der nun folgenden Beispiele kdnnte man zwei Aspekte anfiihren,
die sich folgendermalien erfragen lassen: (1) Wie wird ein langer anhaltender Ton belebt? (2)

Welche besondere Bedeutung kann von dieser Belebung ausgehen?

In der Vergangenheit wurde die Belebung langerer Tondauern bzw. die Verlangerung von Ténen
oder Klangen mit sehr verschiedenen Mitteln — und Wirkungen — erreicht: durch die Bebung auf
dem Clavichord, durch verschiedene Arten der Tonrepetition, durch verschiedene Arten von
Trillern (Praller, Mordent, Doppelschlag, Triller usw.), durch Tremolo, durch Vibrato. Mit allen
Belebungen ist auf klanglicher Ebene die Entstehung von Frequenz- und Amplitudenmodu-

lationen, von Transienten, von Inharmonizitaten und von Gerauschen® verbunden.

Flatterzunge

Die Flatterzunge ist eine stark gerduschhafte Spielweise, die generell auf Holz- und Blech-
blasinstrumenten ausgefuhrt werden kann. Am Beispiel der Flote ist die Flatterzunge
»[g]leichsam eine extreme Ubersteigerung des mehrfachen ZungenstoRes, [...] ein Effekt, der
dadurch erzielt wird, dal® der Spieler den Atemstrom durch die Aussprache der Silbe ,,drrr...*
unterbricht. Dadurch wird der Ton in die entsprechend schnellen Vibrationen gebracht und

erhélt einen grotesken oder auch unheimlichen Klangcharakter* (Kunitz 1995, 30).

In der von Richard Strauss erganzten und revidierten Instrumentationslehre von Hector Berlioz
(1904, 243) wird diese Klangwirkung ,,[...] mit dem Gerdusch, das eine Kette in der Luft
daherschwirrender Vogel verursacht oder (im pp) mit einem “fernherklingenden Geléchter
mutwilliger junger Madchen [...]* verglichen. Strauss war vermutlich der erste, der diese
Spieltechnik 1897 in seiner Tondichtung fiir groRes Orchester ,,Don Quixote”, op. 35 eingesetzt
hat, als lautmalerische Charakterisierung des Gerdusches der Windmuhlen. In der franzdsischen
Originalausgabe von Hector Berlioz’ ,,Grand traité d’instrumentation et d’orchestration

modernes®!«

, op. 10, aus dem Jahr 1843 ist diese Spieltechnik jedenfalls noch nicht enthalten. Die
l&ngeren Tone werden also mit einem Gerduschanteil belebt. Das Gerduschhafte kann auf einen
aulRermusikalischen VVorgang verweisen, z. B. auf den Wind. Dieser lautmalerisch erzeugte Wind

kann wiederum innerhalb der Komposition eine bestimmte Bedeutung annehmen. Es lasst sich

%0 Es ist wohl keine Besonderheit, soll aber betont werden, dass im 20. Jahrhundert zwar eine groRe Vielfalt an
gerduschhaften Spieltechniken entwickelt wurde, Gerduschbeimengungen aber bereits in vergangenen Jahrhunderten
geschétzt wurden. Beispielsweise wurden bei spéatmittelalterlichen Harfen oft die Saiten mit hakenférmigen Stiften so
am Korpus befestigt, dass sie beim Spielen dagegen schlugen. Das Ergebnis war ein vibrierender, schnarrend-
gerduschhafter Klang — &hnlich wie Schnarrsaiten ihn auf der Kleinen Trommel verursachen. Dieser Klang wurde bis in
die Zeit der Renaissance geschétzt.

3! Der Zusatz ,modernes“ im Titel zeigt, dass es Berlioz nicht um historische oder &ltere Instrumentations-
techniken geht, sondern um — auf seine Zeit bezogen — zeitgendssische.
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also vorsichtig sagen, dass auch gerduschhafte Klédnge nicht von vornherein eine bestimmte

(eingegrenzte) ,,Bedeutung“ haben.

41 accelerando - . .
(Flatterzunge )
3 5 s

DAMIPL 1 s ’

Abbildung 19: Notenbeispiel von Richard Strauss, Salome, 2. Szene, Ziffer 41.Flatterzunge der drei Fléten

Bisbigliando

Der Terminus bezieht sich auf eine schnelle Repetition von zwei Klangen. Werden beispielsweise
zwei gleich gestimmte Saiten auf der Harfe piano gespielt, handelt es sich um bisbigliando (flus-
ternd). Der spezielle klangliche Reiz des bisbigliando liegt darin, dass die eine Saite weiterklingen
kann, wahrend die andere angezupft wird. Die dabei entstehende minimale Klangfarbenmodulation
ist besonders anziehend und belebt den Ton. Wahrend es sich bei der Harfe — aufgrund der
Disposition ihrer Saiten ist sie daflir besonders geeignet — um eine spétestens seit dem 19.
Jahrhundert tbliche Spielweise handelt, wurden Spieltechniken, die dieselbe Tonhdhe alternierend
mit zwei alternativen Griffweisen erzeugen und solcherart eine minimale Klanfarbenmodulation
generieren, erst seit den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts auch auf anderen Instrumenten versucht.
So ist es beispielsweise auf Blasinstrumenten (auf der Zugposaune allerdings nur sehr begrenzt)
maglich, mit zwei Griffweisen eine belebte Tonhthe zu erzeugen. Die Fléte eignet sich fiir diese
Spieltechnik besonders. Da es jedoch keinen einheitlichen Terminus fiir sie gibt, reichen die
Bezeichnungen von bisbigliando, Uber enharmonischer Triller, Timbre-Tremolo, Triller auf einer

Tonhdohe, Unisono-Tremolo, Klappenvibrato bis zu Bariolage (Sevsay 2005, 147).

Diese Spieltechnik zeigt, wie eine auf einem Instrument bereits etablierte Spieltechnik durch
Ubertragung auf andere Instrumente zu einer ,,neuen* Spieltechnik wird. Derartige Ubertragungen
sind keine Seltenheit. Imitationen von Spieltechniken zwischen Instrumenten haben immer wieder
stattgefunden und zu einem vielschichtigen Austausch gefuhrt. Ein Instrument kann beispielsweise
(1) den Klang eines anderen nachahmen, (2) eine Spieltechnik tibernehmen, (3) die Spieltechnik
eines anderen Instruments auf dem eigenen adaptieren, (4) Spielfiguren Ubernehmen, (5) ein
anderes Instrument auf tbertriebene Weise als Parodie nachahmen. Ein anderes Instrument kann
also fur das eigene als Vorstellung eines zu erreichenden Klanges dienen. Allein diese viel-
schichtige Thematik ware es wert, in einer eigenen ausfihrlichen Studie behandelt zu werden.
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4. Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit ist als VVorstudie zu verstehen, die sich von mehreren Seiten dem inter-
disziplindren Gegenstand des Klangs und einer Spielart davon, ndmlich den Spieltechniken,
anzunahern versucht. Die Erforschung des Klangs erfordert ndmlich das Zusammenspiel mehre-
rer Fachgebiete. Es wurde festgestellt, dass Klang auf3erhalb und innerhalb der Musik existiert.
Die Demarkationslinie, die darliber entscheidet, welche Klénge ,,musikwirdig™ seien, hat sich
gerade seit den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts derart verschoben, dass man sich fragen muss,

ob es eine solche Linie tiberhaupt noch gibt.

(1) Auf wissenschaftlicher Ebene wurde versucht, die Entstehung und den Wandel des Klang-
farbenbegriffs skizzenhaft nachzuzeichnen. Dabei wurde vermerkt, dass die Negativdefinition
der ASA, wonach Klangfarbe der grofle Rest nach Abzug von Tonhohe und Lautstarke sei,
sich wie ein roter Faden durch die Geschichte zieht. Das Ergebnis davon waren Experimente,
welche die Parameter der Tonhéhe und Lautstirke gerade nicht einbezogen. Die Erkenntnis,
dass Klangfarbe multidimensional ist und aus einem Zusammenspiel von Parametern (Dimen-
sionen) besteht, also auch aus Tonhéhe und Lautstérke, kann als Meilenstein in der Klangfor-
schung betrachtet werden. Sie brachte einerseits eine Ausweitung des Klangfarbenver-
stdndnisses und andererseits eine Konkretisierung der Klangparameter mit sich. Ein piano
gespielter Ton hat aufgrund des Spektrums eine andere Klangfarbe als ein forte gespielter Ton
derselben Tonhohe und desselben Instruments. Dass am Aufbau von Klangfarbeneindriicken
statische und dynamische Aspekte eine Rolle spielen, darauf hat bereits Carl Stumpf
hingewiesen. Neben spektralen Anteilen und Formanten ereignen sich im mikrozeitlichen
Bereich Ausgleichsvorgénge, zu denen auch Einschwingvorgange zéhlen. Inharmonizitéten,
Transienten, Modulationsvorgange und Geréuschhaftes gehdren ebenfalls zum Wesen der
Klangfarbe. Gerade die soeben erwédhnten VVorgange im mikrozeitlichen Bereich kénnen den
Ausschlag dafir geben, ob eine Instrumentalklangfarbe als solche tberhaupt erkannt wird.
Klangfarbenforschung findet grundsatzlich auf zwei Ebenen statt, auf der akustischen und auf
der Wahrnehmungsebene. Dass zwischen beiden Ebenen kein 1:1-Verhéltnis besteht,
erschwert die Interpretation der akustischen Analysen, die auf dem Fourier-Theorem
basieren. Wahrnehmungseffekte wie die Wirkung der kritischen Bandbreiten, der Maskie-
rungseffekt, die Residualtonhohe und die Tonhéhenempfindung mussen fur die Interpretation
uberhaupt erst aus Spektrogrammen and Amplitudenspektren abgezogen werden.

(2) Auf musikalischer Ebene wurden theoretische Grundlagen skizziert, die dazu beigetragen
haben, dass sich die Bedeutung der Klangfarbe im 20. Jahrhundert stark gewandelt hat. Die

Wurzeln dazu liegen historisch im 19. Jahrhundert. Spatestens 1844 mit Herctor Berlioz’
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»,Grand traité d'instrumentation et d'orchestration modernes® beginnen ,alle nur noch von
Instrumentation zu sprechen®, und Klangfarbe wird langsam zum umfassenden Attribut aller
Klénge. Aber erst im 20. Jahrhundert ist metaphorisch — wohl nicht ganz unabhédngig von
diversen Emanzipationsbewegungen — von ,,Emanzipation der Klangfarbe* die Rede. Es hat
eine multiple Ausweitung der Klangdimensionen in der Musik stattgefunden. Erweitert wurden
der Tonumfang, die Dynamik, die Harmonik, das Dissonanzkonzept. Es entstanden neue
Klangfarben durch neue Instrumentenkombinationen, die Orchesterbesetzung wurde durch
neue Instrumente, besonders im Bereich des Schlagzeugs, der Percussion und der Elektronik,
erweitert. Erweiterte Spieltechniken, die vor allem den Zweck haben, neue spektrale Bereiche
fur die Musik zu erschlieRen, wozu Gerdusche, die aufs Feinste dosiert und in verschiedenen
Graden mit Tonhohen vermischt auftreten, gehdren ebenso dazu. Unter den vielen Richtun-
gen, die besonders auf klangliche Prozesse ausgerichtet sind, sind die in 70er Jahren in Paris
entstandene Gruppe der Musique spectrale sowie Helmut Lachenmanns Musique concete
instrumentale, die ebenfalls auf die 70er Jahre zurtickgeht, zu nennen. Beide ben einen
nachhaltigen Einfluss auf die Klangbehandlung in der Musik bis zum heutigen Tag aus. Wird
bei den Spektralistinnen der Klang mitunter auch mit elektronischen Mitteln erweitert,

verwendet Helmut Lachenmann vor allem ein Mittel: erweiterte oder extreme Spieltechniken.

(3) Die Entwicklung ,,erweiterter* (,,extremer*) Spieltechniken bedeutet, die Grenzen der bis-
herigen Spielarten zu verschieben sowie den Instrumentalklang zu erweitern. An dieser Grenz-
verschiebung mit dem Ziel der Klangfarbenmanipulation, der Eroberung neuer spektraler
Bereiche sowie der Klangdifferenzierung sind Komponistin und Instrumentalistin gleicher—
mafen beteiligt. Viele Spieltechniken kénnten von Komponistinnen ohne die Mithilfe der In-
strumentalistinnen, die schlieBlich die Expertinnen auf ihrem jeweiligen Instrument sind,
nicht entwickelt werden. Beide bilden sozusagen ein kreatives Biotop fir innovative, durch
erweiterte Spieltechniken generierte, aulRerhalb herkémmlicher Skalen liegende Klange.
Aufgrund der Vielfalt an erweiterten Spieltechniken hat sich die vorliegende Arbeit eher auf
Grundsétzliches konzentriert. Sie stellt eine Vorstudie dar, der eine systematischere Studie
folgen sollte. Es wurden einige wenige Spieltechniken herausgenommen und analysiert.
Dabei stellten sich wegen des Fehlens einer Theorie Uber Spieltechniken zwei Fragen: Ab
welchem Punkt oder Zeitpunkt beginnt eine Spieltechnik ,,erweitert“ zu sein? Wie konnte
man ,.erweiterte” Spieltechniken einteilen? Zu beiden Fragen gibt es einige wenige Ldsungs-
ansétze, die offenlegen, dass beide Fragen zusammengehoren.
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(4) Folgende Punkte haben sich als Schlussfolgerung ergeben und kénnen als Fazit dieser

Vorstudie gelten:.

1.
2.
3.

Die Klangfarbe hat eine besondere Bedeutung gewonnen in der Musik des 20. Jahrhunderts.

Spieltechniken beeinflussen die Klangfarbe.

Einzelne Aspekte des Klanges sind von besonderem Interesse. Oft geht es weniger um den

Gesamtklang eines Instruments. Diese einzelnen Aspekte, z. B. Rauhigkeit, Scharfe und

gerduschhafte Farbigkeit, werden im Laufe der Zeit immer mehr verstérkt. Die ,,basic timbral

reference” als Idealklangfarbe wird also nicht gesucht, es geht um spezielle und extreme

Klangfarben, die mit erweiterten Spieltechniken auf dem Instrument erzeugbar sind.

Komponistinnen haben tber eine weiterentwickelte Notation Zugriff auf die einzelnen

Parameter (Dimensionen) des Klanges gewonnen.

Die Differenzierung wird im Sinne eines Klangkontinuums wichtig.

Komponistinnen beeinflussen mittels einer weiterentwickelten Notation kleinste zeitliche

Klangprozesse.

Neben einzelnen ,.erweiterten” Spieltechniken kommen hiufig Uberlagerungen von Spiel-

techniken vor.

Neuere Spieltechniken sind solche, die bisher in Kompositionen und Lehrwerken nicht

oder kaum vorgekommen sind. (Wie lange sich diese Neuheit erhlt, ist eine andere Frage.)

Akustisch zielen neue Spieltechniken in mehrere Richtungen, so meine Hypothese:

(@) Auf der Gewinnseite steht die Erweiterung des Spektrums, im Konkreten die Erweite-
rung der Differenzierung, die Erweiterung der Lautstarke, die Erweiterung der Farbig-
keit und die Erweiterung der Gerduschhaftigkeit.

(b) Durch die neuen Spektren ergeben sich mehrere Konsequenzen, darunter neue Ver-
schmelzungsmoglichkeiten in der Mehrstimmigkeit und neue Konsonanzen sowie
Dissonanzen.

(c) Ein neues Verhaltnis der Parameter zueinander ergibt (und erfordert) ein neues Horen.

(d) Auf der Verlustseite ist dreierlei zu verbuchen: ein Verlust der eindeutigen und klaren
Tonhohe, ein Verlust des herkdbmmlichen Konsonanz-Dissonanz-Gefiiges, ein Verlust
der ,,idealen” Instrumentalklangfarbe, ein Verlust der herkdbmmlichen Mehrstimmig-
keit (da bei geanderten Spektren, bedingt durch die extremen Spieltechniken, auch

andere Verschmelzungsbedingungen gelten).

Die vorliegende Arbeit stellt eine Ann&herung an das weitgehend unerforschte Feld der erweiterten

Spieltechniken als innovative Klangquelle dar. Eine systematische Studie darliber ware ein

Desiderat.
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Abstract

Obwohl ein Konsens dariiber zu bestehen scheint, dass im 20. Jahrhundert eine ,,Emanzipation
der Klangfarbe* bzw. eine ,,Befreiung der Klange* in der Musik stattgefunden hat, gibt es auch
in der wissenschaftlichen Welt nach wie vor viel Unklarheit Gber die ,,neuen” Klange, die her-
kémmliche Ordnungen sprengen und eingespielten Horerwartungen zuwiderlaufen. ,,Emanzipa-
tion der Klangfarbe* bedeutet das Auftreten ,,neuer Klange in der Musik. Welche Eigenschaf-
ten haben sie? In welcher Art von Musik treten sie auf? Gibt es Theorien, die eine Einordnung
dieser Klange ermdglichen? Wie werden sie produziert, z. B. auf ,,alten” Instrumenten mittels

erweiterter Spieltechniken? Diese Fragen stehen im Zentrum der vorliegenden Arbeit.

Diese Arbeit untersucht auf der einen Seite die wissenschaftlichen Bestimmungen des
Begriffs der Klangfarbe. Sie zeigt auf, dass das Bewusstsein fur Klangfarbe (timbre) all-
mahlich im 18. Jahrhundert entstanden war und dass die wissenschaftliche Forschung letztlich
die Erkenntnis gebracht hat, dass die schwer zu fassbare Klangfarbe in Parameter aufgeteilt
werden muss, um beschrieben werden zu konnen, da sie ,,multidimensional® ist. Bei der
Wahrnehmung von Klangfarbe werden die Parameter wieder zusammengesetzt, um einen
Gesamteindruck hinterlassen. Stationdre und zeitliche Aspekte spielen dabei eine Rolle. Auf
der anderen Seite rekonstruiert diese Arbeit, wie es dazu kam, dass sich im 20. Jahrhundert
»extreme® Klange in der Musik ausbreiten konnten. Im Fokus steht das Dilemma zwischen
der Vorstellung (Imagination) von Klangen und deren Verwirklichung. Es wird anhand von
Aussagen von Komponisten aufgezeigt, dass die Grenzen der Instrumente oft als Hindernis
empfunden werden. Extreme Spieltechniken werden von Komponistinnen und Instrumenta-
listinnen gefunden, um die Grenzen instrumentaler Klangmoglichkeiten zu erweitern und
spezifische Aspekte des Klanges wie Gerauschhaftigkeit, Rauhigkeit und Schéarfe zu betonen.
Hierbei gehen Komponistinnen &hnlich vor wie wissenschaftliche Klangforscherinnen: Sie
teilen den Klang in Parameter und kontrollieren diese einzeln tber eine ausdifferenzierte
Notation. Diese Arbeit beschreibt angesichts der auf3erordentlichen Fulle an existierenden
Spieltechniken nur eine geringe Auswahl davon. Die Aufmerksamkeit richtet sich dabei auf
den Zusammenhang zwischen Spieltechnik und Klangfarbe. Wie anhand der spérlich vorhan-
denen Literatur Uber Spieltechniken gezeigt werden kann, gibt es vor allem zwei Kriterien
nach denen Spieltechniken in einen Ordnungsraster gebracht werden: die Klangerzeugung
und der Klangeindruck.
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